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ŠTUDENTSKA FORMA VIVA V LJUBLJANI 
Diplomsko delo 
Izvleček: V diplomskem delu predstavim študentski kiparski simpozij Forma viva, ki se je 
med leti 1971 in 1975 dogajal v Ljubljani v Rožni dolini. Sprva zastavim krajši zgodovinski 
oris umeščanja skulptur v oblikovane zelene površine in urbana središča, s čimer poskusim 
ujeti definicijsko zastavitev forme vive kot posebne oblike prezentacije skulpture v javnem 
prostoru. Nato predstavim štiri vélike slovenske Forme vive, ki so začetnice v tem kontekstu. 
Osrednjo temo z ljubljansko Formo vivo zastavim trodelno – organizacijski nastavek in 
okoliščine nastanka, predstavitev posameznih edicij z različnimi specifikami in poskus 
interpretacije posameznih skulptur ter relevantnega konteksta. Besedilo pospremim z bogatim 
slikovnim gradivom in zemljevidom z vrisanimi lokacijami skulptur. 
Ključne besede: forma viva, javna skulptura, kiparski simpozij, park skulptur. 
 
 
STUDENT FORMA VIVA IN LJUBLJANA 
Diploma thesis 
Abstract: In the thesis I present the student sculpture symposium Forma viva which took 
place between the years 1971 and 1975 in Ljubljana in Rožna dolina. Firstly, a short 
introduction about the history of placing sculptures into specially designed green areas and 
urban centers is made, which helps build my definition of the forma viva as a special form of 
public presentation of sculptures. Then, I move on to the brief presentation of four major 
Slovenian Forma vivas, which, with their specific execution, broke new ground in the field of 
contemporary sculpture production and presentation. The main topic of the Ljubljana Forma 
viva is segmented into three parts – the organizational background and circumstances of its 
occurence, the presentation of individual editions with their specifics and the attempt to 
interpret the individual sculptures and the relevant context. The text is accompanied by a rich 
image set and a map with outlined locations of the sculptures. 
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Prvenstveni smoter pričujočega diplomskega dela je na enem mestu zbrati čim več 
gradiva o Študentski Formi vivi,1 ki je potekala v Ljubljani v 70. letih 20. stoletja. V naslovno 
temo uvedem prek ekskurza o relevantnem kontekstu. Uvodoma želim vpeljati dovolj 
oprijemljivo definicijo termina forma viva, na podlagi katerega  gradim jedro te naloge. Ker 
lahko vzpostavitev forme vive spremljamo tako na podlagi razvoja urbane kot parkovne 
plastike, najprej predstavim zgodovinski pregled urejanja oblikovanih zelenih površin in 
umeščanja arhitekturnih ter kiparskih elementov v krajinsko arhitekturno zasnovo. Med 
drugim na konkretnem primeru Murinega parka skulptur tudi plastično predstavim zbirko 
skulptur na prostem, nato obče pregledam ključne točke razvoja skulpture v urbanem prostoru 
in nadaljujem s pregledom razvoja štirih glavnih slovenskih Form viv, ki se vse formirajo v 
60. letih 20. stoletja. Osrednji del diplomskega dela je celostna predstavitev študentske 
iniciative petih edicij kiparskega simpozija, ki je kmalu prevzela ime »Študentska Forma 
viva«. Razdelam tako povod za organizacijo dogodka kot tudi vsakoletne specifike in nastale 
skulpture na kratko predstavim. Predstavim tudi skulpture, ki niso nastale v sklopu simpozija, 
a stojijo na območjih ljubljanske Forme vive. Zaključim s poskusom interpretacije 
posameznih skulptur ter umestitvijo v širši kontekst.  
Zgodovinski pregled urejanja javnih površin zastavim kot izpostavitev temeljnih 
lastnosti v posameznem zgodovinskem obdobju. Fokusiram se na predstavitev umeščanja 
kiparske opreme in na razmisleke o funkciji skulpture tako na oblikovanih zelenih površinah 
kot v urbanih središčih. Pri tem skušam zajeti prevladujoče trende in jih po potrebi ločim po 
večjih geografskih območjih. Poglavje predstavlja nekakšen kontekstualni uvod v naslednje, 
kjer se posvetim štirim slovenskim Formam vivam, saj se s tem navežem na bistveno idejo 
forme vive kot parka skulptur, in pozneje predstavim različne inačice tega koncepta. Kot 
specifično obliko prezentacije skulptur omenim krajinsko arhitekturno zasnovo, ki nastane kot 
javna prezentacija umetniških del iz zasebnih zbirk – kot primer izpostavim Murin park 
                                                 
1 Tu poudarjam, da kadar se nanašam na specifično umetnostno prireditev oziroma v tem primeru na s 
skulpturami obogateno območje, ki je posledica le-te prireditve, in ima v imenu naziv »forma viva« (kot na 
primer: »Kipar se je udeležil Forme vive Kostanjevica na Krki.«), to pišem z veliko začetnico, kot zemljepisno 
nenaselbinsko ime; ko pa frazo uporabljam kot splošno označbo za pojav, to pišem z malo začetnico (kot na 
primer: »V drugi polovici 20. stoletja se v Sloveniji formira več form viv.«). Prav tako poudarjam, da pregibam 
obe besedi v frazi, saj gre za slovenjenje tujega izraza (torej: »Forma viva se je dogajala v Štanjelu.«,  in: »S 
koncem forme vive se v Jugoslaviji vzpostavi nov kiparski simpozij.«); Kako pišemo ime »Forma viva«, 
https://svetovalnica.zrc-sazu.si/topic/689/kako-pi%C5%A1emo-ime-forma-viva (1. 5. 2019); Marjeta 
CIGLENEČKI, Forma viva Maribor (1967–1986), Ljubljana 2017, p. 7. 
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skulptur, kjer se naslonim na zapise Janeza Balažica in Metke Fujs, ki sta se v različnih 
periodikah, katalogih in drugih publikacijah s tem največ ukvarjala. 
V poglavju o Formah vivah sprva predstavim povod za koncept kiparskega simpozija 
na splošno, nato pa se bolj posvetim organizaciji prvih slovenskih izvedb. Izpostavim 
večinoma aspekte, ki se mi zdijo ključni tudi nadalje, pri osrednjem poglavju o ljubljanski 
Študentski Formi vivi. Sem uvrščam okoliščine nastanka, načine povezovanja med 
institucijami, financiranje, izbiro materiala, krajinsko-arhitekturne razmisleke, slogovne 
opredelitve, sprejem v obči javnosti in podobno. Kljub temu, da za potrebe tega diplomskega 
dela vse štiri Forme vive obravnavam kot celoto, pa jih mestoma zaradi vidnejših razlik 
obdelam tudi posebej. V tem poglavju se v celoti naslonim na literaturo, ki so jo prispevali: 
Špelca Čopič in Stane Bernik, ki sta v večini pisala na splošno o vseh štirih slovenskih 
Formah vivah; sem prištevam tudi Marjeto Ciglenečki, ki pa se je sploh natančno ukvarjala z 
mariborsko Formo vivo ter nastankom koncepta forme vive v avstrijskem St. Margarenthnu. 
Marko Košan je prispeval najobširnejši pregled ravenske Forme vive, Majda Božeglav-Japelj 
pa seške. O kostanjeviški ediciji sta največ prispevala Špelca Čopič in Goran Milovanović.  
Glavno poglavje o Študentski Formi vivi, ki je v prvi polovici 70. let 20. stoletja 
potekala v Ljubljani, zastavim čimbolj sistematično. Predstavim povode za organizacijo in 
navezave s štirimi glavnimi slovenskimi Formami vivami. Ker pisnih virov specifično za to 
temo ni veliko, se pri tem delu večinoma zanašam na pričevanja ljudi, ki so bili takrat vpeti v 
organizacijo. Tu naj se globoko zahvalim Aleksandru Bassinu, ki se je z mano večkrat sestal 
in mi močno pomagal pri nabiranju tako fotografskega gradiva kot raznih dokumentov o 
simpoziju. Komuniciral sem tudi z več ustvarjalci, ki so bili v 70. letih večinoma še študenti. 
Pri tem mi je v sklopu iniciative Študentski inovativni projekti za družbeno korist (ŠIPK) 
Študentska forma viva v Rožni dolini2 precej pomagal tudi dr. Blaž Šeme iz Akademije za 
likovno umetnost in oblikovanje. Ko obrazložim povod za nastanek in opišem organizacijski 
potek, se posvetim posameznim segmentom. Objasnim kdo in zakaj je sodeloval pri projektu, 
čemu so izbrali ravno območje študentskih domov v Rožni dolini in Policijske akademije v 
Tacnu, kdo je simpozije financiral, od kod so pridobivali material, na kakšen način so izbirali 
                                                 
2 Projekt je pospremil zbornik, v katerem sem med drugim tudi sam napisal kratek članek o Študentski Formi 
vivi v Ljubljani. Tej diplomski nalogi je v primerjavi z omenjenim člankom, poleg precej razširjenega jedra s 
predstavitvijo Forme vive po edicijah, dodan še cel kontekstualni uvod z umeščanjem skulptur v parkovne 
površine in urbana središča, predstavitev štirih vélikih slovenskih Form viv ter prav tako tudi organizacijski 
nastavek ljubljanske Forme vive s predstavitvijo drugih skulptur, ki niso nastale v sklopu uradnega simpozija ter 
poskus interpretacije kipov in umestitev v širši kontekst; Matic FERLAN, Od ambicioznega eksperimenta do 
bogatega parka skulptur. Študentska forma viva v Rožni dolini v Ljubljani. Študentska forma viva. Zbornik (ed. 
Blaž Šeme et al.), Ljubljana 2018, pp. 11–84. 
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udeležence, kako so pet poletij študentskih simpozijev spremljali mediji in strokovna javnost. 
Po zastavljeni zasnovi se lotim strnjenih opisov posameznih edicij (od 1971 do 1975), kjer 
upoštevam trodelno shemo: splošen opis izvedbe simpozija, slogovna opredelitev posamezne 
skulpture ter nekaj besed o razstavljajočem umetniku. Ta predstavitveni del sklenem z nikoli 
uresničenimi idejami o prihodnosti Študentske Forme vive. Omenim tudi skulpture, ki so 
nastale mimo uradnega simpozija ter nekaj besed namenim omenjenemu študentskemu 
projektu, ki se je tekom poletja 2018 celostno ukvarjal s Študentsko Formo vivo in pri 
katerem sem sodeloval tudi sam. 
Ker je to diplomsko delo prva resnejša in celostna predstavitev Študentske Forme vive 
v Ljubljani, je bila moja prva naloga, ki sem jo začel že v sklopu dela na projektu ŠIPK, najti 
ustrezne vire, ki bi natančneje predstavili dogajanje okoli kiparskega simpozija. Izhajal sem iz 
kratkega pasusa v knjigi Špelce Čopič, Damjana Prelovška in Sonje Žitko o ljubljanskem 
kiparstvu na prostem, ki našteje vse sodelujoče umetnike in na hitro postreže s slogovno 
opredelitvijo. Relativno hitro sem tudi našel članek v reviji Tribuna, ki je ponudil nekaj 
osnovnih informacij o simpoziju iz leta 1973. Sklenil sem raziskati arhivske mape in 
zapuščino dr. Špelce Čopič, ki je s svojim kratkim prispevkom v knjigi Ljubljansko kiparstvo 
na prostem na začetni točki mojega raziskovanja predstavljala najbogatejši vir. V arhivu 
Moderne galerije/Muzeja sodobne umetnosti Metelkova so mi omogočili dostop do vseh 
njenih končanih in nedokončanih dokumentov in raznih zapisov. Tam sem odkril 
raziskovalno mapo, namenjeno ravno pripravi na pisanje omenjene knjige. Poleg krajših 
zapisov in opomb sem našel tudi več rokopisov z navedbami sodelujočih umetnikov, s čimer 
sem dobil dobro izhodiščno točko za atribucijo skulptur. 
 V mapi dr. Čopič sem našel tudi nekaj izrezkov iz časopisov, zato sem v arhivu 
Narodne in univerzitetne knjižnice začel večmesečno raziskovanje časopisne periodike v 
upanju, da odkrijem še kakšen vir. Skupno sem pregledal 2295 enot dnevnikov, 220 enot 
tednikov in 25 enot mesečnikov, in med tem našel skupno osem zapisov v dnevnikih, skupno 
dva zapisa v tednikih in skupno en zapis v mesečniku. Za pomoč pri prebiranju tega gradiva 
se močno zahvaljujem Blažu Miklu, Domnu Kocjanu in Maji Bojanić. Pridobljeno gradivo mi 
je v večini pomagalo pri dopolnjevanju fotografskega gradiva in atribuiranju skulptur svojim 
avtorjem. Vmes sem napravil več intervjujev z Aleksandrom Bassinom, ki mi je poleg vsega 
omogočil tudi dostop do vseh štirih katalogov kiparskih simpozijev (zadnja edicija z leta 1975 
nima svojega kataloga), ki v javnih knjižnicah na žalost niso na voljo. Mnogo uporabnih 
informacij sem izvedel tudi preko pogovorov in korespondenc z različnimi deležniki pri 
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simpoziju. Z dr. Blažem Šemetom sva komunicirala z Alenom Ožboltom, Petrom Malijem, 
Dubo Sambolec, Mojco Smerdu, Jakovom Brdarjem, Ljubom de Karino, Milomirjem 
Jevtićem, Polono Demšar, Urošem Stibiljem, Igorjem Brlekom, Lujem Vodopivcem ter 
Darinko Kolar Osvald, Aleksandrom Prokofjevim, Aleksandrom Bassinom, Anastazijo 
Ribarski in Natašo Taševsko; s pomočjo slednjih sem uspel poiskati precej dodatnih 
informacij, ki jih v svojem članku za ŠIPK še nisem posedoval. Za obojestranske prevode 
makedonsko-slovenskih korespondenc se zahvaljujem Nastasji Kraljevski, Sergeji Kocjan pa 
za prevode italijanskega raziskovalnega gradiva v slovenščino. 
 Vse skulpture so bile v sklopu projekta Študentska forma viva v Rožni dolini tudi 
natančno premerjene – za pomoč pri tem opravilu se zahvaljujem Vidu Humru – in 
fotografirane. Uporabljene fotografije današnjega stanja skulptur so last Ane Sterle, Blaža 
Šemeta, Lise Rode in Lare Skukan; v tem diplomskem delu jih uporabljam z dovoljenjem 
avtorjev. Zemljevida z vnesenimi lokacijami skulptur je izdelala Sara Bezovšek in jih za to 













                                                 
3 Zemljevid lokacij ljubljanske Forme vive se nahaja v prilogi na straneh 80 in 81. 
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2. KRATEK PREGLED RAZVOJA UMEŠČANJA SKULPTUR V OBLIKOVANE 
ZELENE POVRŠINE IN URBANE STRUKTURE 
 
Forma viva je specifičen umetnostni koncept, ki ni zares natančno in brezprizivno 
definiran ter zaradi svojih temeljnih lastnosti lahko spominja tudi na druge sorodne oblike 
umetniških manifestacij. Sam sem na podlagi dostopne literature, ki jo v nadaljevanju tega 
poglavja na ustreznih mestih tudi citiram, formo vivo kontekstualiziral prek dvodelne zasnove 
– produkcija in prezentacija. Forma viva je razstava skulptur na prostem, pri čemer so 
razstavljene skulpture nastale pri skupinskem delu umetnikov na prizorišču taiste razstave (i. 
e. na delovišču). Vsi parametri v tej definiciji pa se od primera do primera razlikujejo in ne 
veljajo vedno na enak način. V kontekstu prezentacije se spreminja tip razstavišča – skulpture 
v zelenem ali grajenem tkivu. V skladu s tem obstaja tudi več različic tega razstavišča – lahko 
gre za javno dostopno, polodprto ali zasebno površino; skulpture so lahko dekorativen del 
urbane strukture, lahko so prek dramaturgije postavitve jasno prikazane kot muzejski 
eksponati. Razporejene so lahko bodisi koherentno in že na videz enotno ali pa razpršeno in 
na prvi pogled nepovezano. V kontekstu produkcije prav tako poznamo več načinov izvedbe – 
najpogosteje govorimo o tipu kiparskega simpozija brez pred-določil, lahko pa so skulpture 
naročene z zelo natančnimi navodili s strani naročnika, so pozneje odkupljene in odvzete iz 
prvotne lokacije, ali naknadno vključene kot del razstave, četudi niso nastale v enakem 
kontekstu. Da bi se izognil vsem tem potencialnim sivim poljem, besedilo začnem s kratko 
predstavitvijo razvoja umeščanja skulptur v parkovno tkivo in urbana središča. 
Prvi razmisleki o oblikovanju zelenih površin4 se pričnejo v času starih civilizacij. To 
je precej pričakovano – dokler namreč ni definiranega in ustaljenega vladarskega aparata in 
dokler ni stalnih večjih naselbin, ne more priti do urejanja okolice. Eden prvih primerov so 
Babilonski vrtovi (sl. 1), ki naj bi jih domnevno postavil Nebukadnezar II.5 Vrtovi so bili 
                                                 
4 Kot v uvodu v svoj članek pojasni Ines Unetič, se pod pojmom »oblikovane zelene površine« razume vse 
površine, ki temeljijo na vegetabilnem rastju, a jih je človek modificiral z raznoraznimi objekti; ti so lahko bolj 
arhitekturne, lahko bolj umetniške narave. Mednje uvrščamo na primer parke, drevorede, vrtove, sadovnjake in 
tako dalje; Ines UNETIČ, Oblikovane zelene površine v mestih in njihovi neposredni okolici na območju 
Kranjske v 18. stoletju, Neznano in pozabljeno iz 18. stoletja na Slovenskem (ed. Miha Preinfalk), Ljubljana 
2011, p. 145. 
5 Različnih domnev o tem, ali so vrtovi dejansko obstajali ali gre zgolj za mitsko legendo, tu ne bom naslavljal. 
Za potrebe tega ekskurza predpostavljam, da so obstajali in se pri tem nanašam na literaturo, ki jih opisuje. 
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vzpostavljeni ob natančnem načrtu, ki je predvidel ne zgolj vrsto rastlin, marveč tudi njihovo 
natančno postavitev, vključeval je zalivalne in namakalne sisteme.6  
Oblikovane zelene površine hitro postanejo stalnica vsakega večjega vladarskega 
kompleksa. Znani so egipčanski vrtovi (sl. 2), ki so bili simbolno postavljeni kot nekakšen 
medprostor med tostranstvom in onostranstvom. Šlo je za natančno premišljene postavitve, ki 
so se lahko raztezale na ogromnih površinah, vključevale tempeljske arhitekture in votivne 
skulpture.7 
V antični Grčiji se parkovne ureditve počasi prenesejo na večji del agore. Okrog 
pomembnejših stavb je v skrbnem redu zasajenih več dreves, mestoma so postavljene tudi 
skulpture. Antični čas prinese tudi vedno večjo pomembnost urejenosti parkovnih površin, ki 
se prično širiti od vladarskih poslopij do vsake pomembnejše stavbe. Platon v svojih Nomoi 
piše celo o tem, naj ima vsaka stavba vsaj manjšo zaplato parka.8  
Antični Rim daje vedno večji poudarek tudi simbolni vlogi urejanja zelenih površin – 
tako imenovani rus in urbe9 (sl. 4) postane pomemben urbanistični segment, ki Rimljane na 
eni strani spodbuja k čim pogostejšemu gibanju v naravi, na drugi pa jih opominja na njihov 
rustikalen izvor. Med drugim cesar Avgust nekje v zadnjem desetletju pred našim štejem na 
Kapitolu zasadi po eno drevo oljke, trte in fige. Te tri rastline predstavljajo temeljne antične 
prehrambne produkte. Glede na nekatere vire naj bi imelo mesto Rim v obdobju njegove 
vladavine čez 80 večjih vrtov in parkov.10 
Pomemben premik se zgodi, ko skulptura postane stalnica urejenih zelenih površin.11 
Cicero med drugim v pismu svojemu bratu Kvintu poda precej natančen opis tipičnega 
rimskega vrta iz tega časa, kjer omenja, kako zelo pomembna je izbira rastlinja in razvrstitev 
različnih dreves v parku, da skulpture resnično zaživijo.12 Torej vzpostavi zanimivo korelacijo 
                                                 
6 D. J. WISEMAN, Mesopotamian Gardens, Anatolian Studies, 33, Ankara 1983, pp. 139–141. 
7 Znan primer je (na primer) tempeljski kompleks v takrat pravkar zgrajeni Amarni v Egiptu. Ehnaton, skupaj s 
svojo ženo Nefreteto, zgradi ogromen prostor, prepreden z vrtovi in različnimi arhitekturami, v celoti posvečen 
bogu Atonu (sl. 3); Alix WILKINSON, Symbolism and Design in Ancient Egyptian Gardens, Garden History, 
XXII/1, London 1994, pp. 1–3. 
8 Ehrenfried KLUCKERT, European Garden Design. From Classical Antiquity to the Present Day, Köln 2000, 
p. 15; Platon, Laws, The University of Adelaide 2014, knjiga VIII (e-knjiga), 
https://ebooks.adelaide.edu.au/p/plato/p71l/complete.html#book8 (5. 5. 2019). 
9 Lat. podeželje/narava v mestu, op. p. 
10 F. M. A. JONES, Roman Gardens, Imagination, and Cognitive Structure, Mnemosyne IV, LXVII/5, Leiden 
2014, pp. 782–785. 
11 V mislih imam skulpture, katerih primarna funkcija ni religiozna, marveč gre za skulpture profane narave. 
12 Topiarium laudavi: ita omnia convestivit hedera, qua basim villae, qua intercolumnia ambulationis, ut denique 
illi palliati topiariam facere videantur et hederam vendere; Cicero, Letters to His Brother Quintus. In Britain, 
knjiga 3.1 (e-knjiga), https://en.wikisource.org/wiki/Letters_to_his_brother_Quintus/3.1 (5. 5. 2019). 
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med krajinsko zasnovo območja in funkcioniranjem skulpture. Rimljani so fascinacijo nad 
umeščanjem skulptur v vrtove skoraj zagotovo prevzeli od narodov z Vzhoda, ko so osvajali 
njihove dežele. Tako so zgodnji primeri skulptur, umeščenih v parke, ta čas smatrane kot 
nekakšen orientalski luksuz, četudi so uporabljali svoje skulpture in ne vzhodnjaških. Ob 
vedno večjem porastu zanimanja za ureditev zelenih površin s skulpturami okrog regijsko 
pomembnejših poslopij se razvije tudi vedno več ustaljenih praks postavljanja in posledično 
tudi »kataložno naročanje« vrtov. Če si je nek premožnejši patricij zaželel nov vrt, je svojemu 
izvajalcu kot osnovo naročil zgledovanje po neki že obstoječi vrtni zasnovi, ki sta jo nato 
morebiti naknadno modificirala.13  
O tem med drugim priča arheološka najdba iz leta 1995. Potapljači so ob vzhodni 
obali Tunizije našli potopljeno ladjo, ki je prevažala material za ureditev nekega vrta. Šlo je 
za prefabricirane elemente – vse od sadik dreves in grmovja, do raznih balustrad, bazenskih 
kotanj, vodnjakov in skulptur. Skulpture so bile natančne kopije skulptur, ki bi jih lahko v tem 
času videli tudi po drugih antičnih vrtovih. Najdbo so v celoti pretvorili v rekonstrukcijo 
tipičnega rimskega vrta, ki si jo lahko ogledamo v Landesmuseumu v Bonnu (sl. 5).14 
Najbolj znani antični vrtovi15 postanejo osnova za vsako resnejšo vrtno zasnovo vse do 
20. stoletja. V srednjem veku ravno dobro vznikli trend umeščanja skulptur v vrtove skoraj 
povsem zamre.16 Ohranjenih vrtnih ureditev17 iz tega časa ni, pomagamo si lahko le z 
dostopnimi viri. A tudi ti navajajo, da se kultura oblikovanih zelenih površin v srednjem veku 
precej umiri in popreprosti. Poznamo zelo sporadične primere, kjer ob večjih grajskih ali 
cerkvenih kompleksih obstajajo vrtovi, ki jih navadno dodatno krasi zgolj kakšen vodnjak in 
občasen dekorativni arhitrav. Še najpogosteje jih srečamo kot del samostanskih kompleksov, 
kjer so znani kot amoenus locus18 (sl. 10). 
Koncept vrta svoj velik preporod doživi v renesansi. V tem času se začno razvijati tudi 
bogate teorije o pomenu vrta, ki se slednjega lotevajo tako z vidika narave kot z vidika 
umetnosti. Teoretiki so navadno isti ljudje, ki pišejo znane traktate o arhitekturi ali 
                                                 
13 JONES 2014, cit. n. 10, pp. 793–796.  
14 KLUCKERT 2000, cit. n. 8, pp. 16–17.  
15 Na primer: vrt ob Tiburtinusovi vili v Pompejih (sl. 6), vrt ob Lucullusovi vili v Rimu (sl. 7), kompleks 
Hadrijanove vile z vrtno ureditvijo v Tivoliju (sl. 8) in drugi; ibid., pp. 17–19. 
16 Resnejša izjema so morda le španski (tako imenovani »islamski«) vrtovi iz okrog 12. stoletja (sl. 9); 
KLUCKERT 2000, cit. n. 8, pp. 32–36, 
17 S tem mislim na ureditve, ki jih poleg rastlinja temeljno oblikujejo razni obrtni ali umetnostni izdelki, kot smo 
to lahko spremljali v rimskem antičnem vrtu. 
18 Lat. kraj užitka/počitka, op. p.; KLUCKERT 2000, cit. n. 8, pp. 20–24. 
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urbanizmu.19 Osnovne značilnosti tipičnega renesančnega vrta so: karseda velika 
uravnoteženost posameznih elementov v vrtu (torej simetrija, volumen, barve in tako dalje), 
precizna urejenost rastja (tipičen element francoskega vrta), vodnjaki in vodometi, kamnite 
skulpture in tako naprej. Precej pogoste pa so tudi tako imenovane grotte (sl. 11), kjer gre za 
umetno postavljene jame oziroma območja, kamor se človek v vrtu lahko umakne v samotno, 
hladno in prijetno vlažno okolje, kjer je lažje prenašal poletno vročino. Grotte pogosto 
vključujejo tudi kiparski okras.20 
Ena bistvenih novosti pa je tudi v tem, da naročniki in kiparji prično vedno bolj 
upoštevati prostor, v katerega bo neka skulptura umeščena. Težko torej še govorimo o 
»kataložnih vrtovih«, kot so to poznali v Rimu, kjer so skulpture navadno izdelane precej 
vnaprej in kjer je le malo posluha do okolja, v katerega bo skulptura postavljena.21 Nasprotno 
– v renesansi pogosto vidimo skulpture, ki jih kiparji predvidijo za točno določeno mesto v 
vrtu.22 Pogosto določene, sicer arhitekturne, naloge začno prevzemati kiparji – na primer 
razne vodnjake in vodomete, ki jih lahko vidimo tudi v izredno premišljenih kiparskih 
verzijah.23 Razvoj zasebnih vrtov je v tem času v takem porastu, da se prične celo razmišljati 
z urbanistično logiko in ga deliti na več stalnih segmentov, ki naj bi jih vsak moderen 
(moden) vrt v tistem času imel.24 
Na popularnosti vedno močneje pridobiva baročni formalni vrt, ki naravo povsem 
prilagodi človeku – grmičevje se sadi in nato obrezuje v popolne geometrične oblike, travniki 
so skrbno in redno košeni na določeno višino, plevel se z vso vnemo odstranjuje, cvetoče 
rastline in neživ material so razporejeni v točno določenih shemah in tako naprej. Francoski 
formalni vrt vključuje tudi veliko skulptur; te so večinoma pozicionirane na vizualno 
poudarjenih mestih (stičišča poti, stopnišča, promenade, vhodi, vodnjaki in tako naprej).25 
                                                 
19 Najboljši primer je zagotovo Leon Battista Alberti s svojo De re aedificatoria. 
20 KLUCKERT 2000, cit. n. 8, pp.  40–45;  
21 Že citirano Ciceronovo pismo bratu jasno označuje, kakšna redkost je bila tako premišljena simbioza kiparskih 
artefaktov in rastlinja. 
22 Na primer Apenin v Medičejskem vrtu v Castellu, ki ga je 1559 izdelal Bartolemeo Ammannati, je skulptura, 
ki brez umeščenosti v relativno gosto in visoko rastje sploh ne bi funkcionirala (sl. 12); ali pa skulpture v grotti v 
istem vrtu, ki jih je izdelal Antonio di Gino Lorenzi, ki skuša upoštevati strukturo in občutje jame (sl. 13); 
KLUCKERT 2000, cit. n. 8, p.  55. 
23 Na primer Giovanni da Bologna, Glava velike figure Apenina iz okrog 1580, ki stoji v pratolinski Vili 
Demidoff (sl. 14); KLUCKERT 2000, cit. n. 8, p.  65. 
24 Tak primer je tako imenovani giardino segreto (it. skriti vrt, op. p.), ki je bil manjši park znotraj celega 
območja. Bil je skrit oziroma bolj nedostopen (na primer znotraj kakšnega cipresinega ali akantovega labirinta 
ali za kakšno večjo naravno ali umetno kuliso) in je namenjen izključno lastnikom posestva, da v njem lahko 
uživajo v samoti; ibid., pp. 90–91. 
25 Ibid., pp. 119–125; Marc TREIB, Sculpture and Garden. A Historical Overview, Design Quarterly, 141, 
Minneapolis 1988, p. 45. 
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Glavne karakteristike baročnega vrta so zagotovo ogromne dimenzije in poudarek na 
teatralnosti, s čimer se krepi izkazovanje pomembnosti naročnika ter bohotenje z njegovim 
premoženjem in močjo.26 Novo-vznikli vrtovi se praviloma delajo na večjih površinah 
oziroma se stare vrtove povečuje. Vključuje se vedno več skulptur in manjših ter večjih 
arhitekturnih elementov.27 Najbolj znan vrt iz tega obdobja je zagotovo megalomanski areal 
ob versaillskem dvorcu (sl. 15). Tri ključne značilnosti tega vrta so: izjemna velikost, 
premišljena in dodelana krajinska zasnova in velika kvantiteta ter visoka kvaliteta različnih 
skulptur. Sem spadajo tako samostoječa obla plastika na piedestalu po rimskem vzoru in 
razgibani baročni spomeniki kot arhitekturna plastika ter predvsem izredno domiselno 
umeščene skulpture, ki upoštevajo »naravne« danosti parka in tako uspešno pričarajo tipičen 
baročen teater, poln življenja.28 
Večje države, ki so v 17. in 18. stoletju v trendu kolonializma širile svojo moč tudi 
izven matičnih meja, so s tem tudi spoznavale vrtne zasnove drugod po svetu. Tako se 
nemalokrat zgodi, da vrtovi v Franciji, Angliji in Holandiji vključujejo marsikateri (za tisti 
čas) eksotični arhitekturni element in rastje, ki ni avtohtono na teh območjih. Sploh so 
popularne kitajske pagode in mostovi čez potočke ter razne palme in rdeči javorji; opazni pa 
so tudi že vplivi iz Amerike in arheoloških ostalin tamkajšnjih starih visokih civilizacij (Maji, 
Azteki, Inki) – na primer simulacije zaraščenih ruševin azteških piramid, ki so bile dejansko 
samo umetno izdelan hrib s stopnicami.29 Po neoklasicistični maniri pa so še vedno izredno 
popularne antične ruševine in neoklasicistična arhitektura na splošno.  
Razcvet meščanstva v 18. stoletju med drugim spremeni odnos do več dejavnikov, 
povezanih s temo moje diplomske naloge. V prvi vrsti to pomeni, da se zaradi splošne širitve 
definicije javnega sorazmerno vedno bolj odpira tudi sam javni prostor. Tudi kulturne 
institucije so vedno bolj obče odprte in ne zgolj selektivno dostopne le izbrani manjšini. V 
kontekstu te naloge je institucija, ki se v okviru razcveta meščanstva prične vedno pogosteje 
vzpostavljati javni meščanski park. 
                                                 
26 Ibid., pp. 144–149; Ines UNETIČ, Politika in vrtna umetnost v 18. in 19. stoletju, Arhitekturna zgodovina. 
Arhitektura in politika (Zbornik povzetkov znanstvenega simpozija) (ed. Renata Novak Klemenčič in Matej 
Klemenčič), Ljubljana 2014, p. 18; TREIB 1988, cit. n. 25. 
27 Zaradi tega pogosto izgubljajo svojo prvotno simetrično zasnovo. Velikost in čista pompoznost v baroku 
prevladata nad (sicer še vedno zelo pomembno) simetrijo razvrstitve elementov vrtne infrastrukture.  
28 Kot sta na primer Apolon Jeana-Baptista Tubya (sl. 16) in Saturn Françoisa Girardona (sl. 17); KLUCKERT 
2000, cit. n. 8, pp. 190–209; TREIB 1988, cit. n. 25, p. 44. 
29 Na primer piramida v parku Branitz (sl. 18); ibid., pp. 436–438. 
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Javna plastika posledično ni vezana več zgolj na fevdalno oblast ali Cerkev, marveč 
počasi prihaja do vznika javne meščanske skulpture, ki je dekorativnega ali komemorativnega 
značaja. Oboje se pojavlja tako v oblikovanih zelenih površinah, kot v strnjenih urbanih 
strukturah. Vedno večja popularnost javne meščanske skulpture se vidi tudi v porastu 
arhitekturne ter pokopališke plastike. Pri vseh oblikah so močno prisotne historistične 
slogovne tendence. V tem času se prične tudi vedno pogostejše pojavljanje javnih mestnih 
parkov ter splošno oblikovanje zelenih površin za javnost. 
Od sredine 19. stoletja dalje vedno bolj popularni postajajo arhitekturni elementi, ki jih 
omogoči nova smer inženirske arhitekture: razni steklenjaki in paviljoni. Od prve polovice 19. 
stoletja se v parkovno tkivo vedno pogosteje umešča sodobno kiparsko produkcijo.30 Lokacija 
umestitve skulpture postane bistvenega pomena, intenzivno se prične razmišljati onkraj 
klasičnih smeri, kar se vidi na primer v opustitvi postavljanja skulptur na visoke podstavke. 
To je v glavnem zasluga Augusta Rodina in njegovih revolucionarnih pristopov k umevanju 
javne plastike.31  
Sčasoma se razvije mnogo oblik zbirk sodobne skulpture, nad katerimi lahko začnejo 
bdeti muzejske institucije. Ena takih zanimivejših oblik, med sicer mnogimi različicami, je 
pleneristični kiparski simpozij z dvema ključnima ciljema − omogočiti umetnostni dogodek, 
na katerem umetniki skulpture izdelujejo in situ, ter posledično prostor obogatiti s 
skulpturami. Sploh v slovenskih krogih se ta tip dogodka manifestira kot forma viva in v 
nadaljnjih poglavjih bom predstavil štiri večje ter naslovno verzijo.   
Forme vive kot specifičnega umetnostnega dogodka, katere ključni segment je ravno 
simpozijsko dogajanje, kjer umetniki artefakte izdelujejo ad hoc, tako nikakor ne gre 
zamenjevati s siceršnjim parkom skulptur. Četudi sta lahko na prvi pogled obe izvedbi javne 
razstave kiparskih del precej podobni, so dela v sklopu forme vive nujno nastala in situ, 
specifično za ta dogodek, park skulptur pa pogosteje sestoji iz kipov, ki so nastali že prej, v 
drugem kontekstu, zdaj pa so postavljeni skupaj.32 V Sloveniji lahko tako situacijo vidimo na 
primer v Murinem parku skulptur. Tovarna oblačil Mura je v svojem največjem razcvetu (v 
                                                 
30 Na primer Park skulptur fundacije Maeght v St-Paul-de-Vence, kjer so postavljene skulpture Joana Mirója, 
Alexandra Caldera, Pierra Bonnarda, in tako dalje (sl. 19); znana turistična atrakcija Parc Güell v Barceloni, ki 
ga je projektiral Antonio Gauidí (sl. 20); Parc Joan Miró, prav tako v Barceloni (sl. 21); ibid., pp. 464–475. 
31 Herbert GEORGE, The Elements of Sculpture: A Viewer's Guide, London 2014, pp. 16–23; Albert ELSEN, 
What We Have Learned about Modern Public Sculpture. Ten Propositions, Art Journal, 48/IV, New York 1989, 
pp. 291–292; Will NETTLESHIP, Sculpture as a Collaboration with a Community, Leonardo, 22/II, San 
Francisco Bay 1989, pp. 171–173.  
32 Kot pojasnim nadalje, forma viva sicer precej pogosto prevzema obliko parka skulptur. 
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80. letih 20. stoletja) med drugim delovala tudi kot velik mecen umetnosti – podjetje je kupilo 
mnogo slikarskih in kiparskih del slovenskih umetnikov in tekom let se je ustvarila velika 
zbirka slovenske umetnosti druge polovice 20. stoletja.33 Že kmalu po zagonu Murine 
iniciative je dr. Stane Bernik zasnoval projekt Murin park skulptur, v sklopu katerega je bilo v 
središče Murske Sobote postavljenih devet skulptur slovenskih modernističnih kiparjev.34 Ta 
park skulptur tako precej spominja na formo vivo,35 a ga zaradi konteksta nastanka tako 
skulptur kot samega parka za takega ne moremo imenovati.  
 Skulpture znotraj fonda Murinega parka skulptur se od večine siceršnje plastike v 
javnem prostoru razlikujejo predvsem po tem, da niso nastale za ta namen in to lokacijo – 
Bernik je idejo o vzpostavitvi parka dobil precej po tem, ko so bili kipi že izdelani.36 Prav 
tako skulptur, nastalih znotraj neke forme vive, ne moremo kar brezprizivno opredeliti kot 
konvencionalne javne plastike, saj so nastale v specifičnem kontekstu kiparskega simpozija. 
Skulpture so nabrane v fondu nekega simpozija, kar sprva pomeni, da jih moramo 
interpretirati kot del večje celote. Od klasične javno-kiparske produkcije pa se kontekst 
simpozijske izdelave razlikuje tudi v tem, da gre običajno za precej bolj striktno zamejene 
parametre – material je določen v naprej, sredstva so omejena, sploh pa je časovnica zelo 
skromna – ponekod simpoziji lahko trajajo tudi le teden ali dva, kar seveda s seboj prinese 
tudi drugačen kvalitativni okvir.  
 Večina form viv se navadno razprostira na nekem vnaprej predpisanem geografsko 
strnjenem območju in posledično pogosto dobi obliko parka skulptur.37 Delikaten problem 
umeščanja skulpture v prostor je v tej situaciji precej manjši kot na primer pri umestitvi neke 
javne spomeniške plastike v mestno središče. Temu se približajo edicije kiparskih simpozijev, 
kjer so skulpture umeščene v urbano tkivo.38 V tem se v svojem bistvu razlikujeta na primer 
                                                 
33 Lastništvo skulptur celotne Murine zbirke je bilo leta 2012, v sklopu prodaje Murinega imetja zaradi 
stečajnega postopka, ob nakupu preneseno na Pomurski muzej Murska Sobota, ki še danes upravlja tudi s 
parkom; Metka FUJS, Predgovor, Mura – odprto. Murin park skulptur (ed. Metka Fujs), Murska Sobota 2012, 
pp. 3–4; Janez BALAŽIC, Murina umetniška zbirka, Murina umetniška zbirka = Mura's Art Collection, Murska 
Sobota 1993, pp. [2–3]. 
34 Gre za dela Janeza Boljke, Dragice Čadež Lapajne, Petra Černeta, Toneta Demšarja, Janeza Lenassija, Mojce 
Smerdu, Slavka Tihca, Dušana Tršarja in Luja Vodopivca; BALAŽIC 1993, cit. n. 33; Janez BALAŽIC, Murin 
park skulptur, Mura – odprto. Murin park skulptur (ed. Metka Fujs), Murska Sobota 2012, pp. 5–10; Metka 
FUJS, Ob pomoči [...], Skulpture iz Murinega parka v novem okolju, Murska sobota 2017, pp. [2–5]. 
35 Zaradi specifike umestitve skulptur na zelene površine med blokovsko naselje Murin park skulptur precej 
spominja ravno na naslovno Ljubljansko Formo vivo. 
36 Špelca ČOPIČ, Javni spomeniki v slovenskem kiparstvu prve polovice 20. stoletja, Ljubljana 2000, p. 17. 
37 V navezavi na kratko predstavitev Murinega parka skulptur: večina form viv je lahko (tudi) park skulptur, ta 
pa ni samoumevno tudi forma viva. 
38 A še vedno gre za povsem drugačen kontekst, kot je umeščanje nekega morebiti politično močno 
zaznamovanega spomenika v mestno središče; ČOPIČ 2000, cit. n. 36, pp. 19–20. 
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Forma viva Kostanjevica na Krki in Forma viva Ravne na Koroškem – prva je umeščena v 
zelen okoliš kostanjeviškega samostanskega kompleksa in zares deluje kot lep primer parka 
skulptur, druga pa v središču ravenske urbane strukture. Forme vive, kjer so posamezne 
skulpture razporejene po mestnem jedru, torej na prvi pogled težje zaznamo kot sinhrono 
celoto. Posamezna skulptura bo prej interpretirana kot neodvisna samostojna plastika kot 
sicer. Zanimiv primer pa je tudi alternativna lokacija ljubljanske Forme vive, kjer je šestina 
skulptur namesto po zelenicah prosto dostopnega okoliša rožnodolskih študentskih domov 
umeščena v park Policijske akademije Tacen, kamor pa vstop brez vnaprejšnje najave in 
dovolilnice Ministrstva za notranje zadeve ni dovoljen. Te skulpture so tako kvečjemu 
relativno v javnem dostopu, lažje bi bilo trditi, da so v institucionalni lasti, kjer javna 



















3. PREGLED SLOVENSKIH FORM VIV 
 
Forma viva je slovenska verzija muzejskega parka sodobnih skulptur.39 Izraz je sprva 
predstavljal dve specifični umetnostni prireditvi v Sloveniji – Formo vivo Kostanjevica na 
Krki (sl. 22) in Formo vivo Seča pri Portorožu (sl. 23). Izraz je zasnoval kipar Jakob 
Savinšek, ko je skupaj s kolegom Janezom Lenassijem po vzoru kiparskega simpozija v 
avstrijskem St. Margarethnu (sl. 24)40 nekaj podobnega koncipiral tudi za slovenski prostor. 
Kasneje se izraz razširi še na dve pridruženi prireditvi – Forma viva Maribor (sl. 25) in Forma 
viva Ravne na Koroškem (sl. 26), kmalu po tem pa se prične rabiti tudi precej bolj obče.41 
Forma viva v St. Margarethnu je bila zamisel avstrijskega slikarja in kiparja Karla Prantla. Ta 
je leta 1958 dobil naročilo za izdelavo spomenika, ki naj bi s svojo prisotnostjo na območju 
tik ob madžarski meji spominjal na dogodke leta 1956, ko so Madžari politično emigrirali v 
Avstrijo, kjer so jih domačini sprejeli odprtih rok. Že takoj po izkušnji klesanja svojega 
Mejnega kamna (sl. 27) je lastnike kamnoloma ob pomoči stanovskih kolegov poprosil, če bi 
bili pripravljeni prevzeti mesto organizatorja kiparske kolonije, ki bi po vsaki izvedbi s seboj 
prinesla nekaj novih, sodobno koncipiranih skulptur. Umetniki te skulpture po dogovoru 
podarijo organizatorju. Omenjeni avstrijski simpozij je redno potekal med letoma 1959 in 
1977.42 
                                                 
39 Frazo muzejski park sodobnih skulptur (it. parchi museo di scultura contemporanea) je kot skupni izraz za vse 
manifestacije s skulpturami bistveno zaznamovanega parkovnega ambienta, pri čemer so skulpture pod varstvom 
bodisi institucije bodisi zasebnika v svoji knjigi I parchi museo di scultura contemporanea uporabila Antonella 
Massa; Antonella MASSA, I parchi museo di scultura contemporanea, Firence 1995, pp. 13–15; kot nadalje 
pojasnjuje Majda Božeglav Japelj, sem spadajo tako formirane zbirke javne ali zasebne narave, ki so lahko 
predstavljene v strnjeni obliki –  na eni strani kot jasno zamejeni parki skulptur (kot na primer Forma viva Seča 
pri Portorožu), na drugi strani pa tudi zgolj kot fond skulptur, ki se razprostira na več lokacijah, morebiti tudi po 
urbanem mestnem jedru (kot na primer Forma viva Maribor). Želel sem najti nadpomenko za forme vive in 
podobne prezentacije umetnosti na prostem in glede na to, da Božeglav Japelj uporablja citirani izraz, sem ga v 
tem besedilu uporabil tudi sam; Majda BOŽEGLAV-JAPELJ, Muzejski parki sodobnih skulptur. Pogled na 
portoroško Formo vivo ob izbranih primerih iz Italije, Annales. Series historia et sociologia, IX/2, Portorož 
2009, pp. 353–354. 
40 Stane BERNIK, Prostori Forme vive, Forma viva 1961–1981. Kostanjevica na Krki, Portorož, Ravne na 
Koroškem, Maribor (ed. Stane Bernik–Špelca Čopič), Ljubljana 1983, pp. 8–9. 
41 Kot pojasnjujem v op. št. 1, je izraz forma viva sčasoma postal splošna oznaka umetnostnih prireditev, ki 
sledijo zasnovi slovenskih Form viv. Izraz je najbolj domač v državah bivše Jugoslavije (na primer Aranđelovac, 
Labin, Ivanica, Korčula, Zrenjanin, Bihać, Otrožac in tako dalje) in še mestoma po drugih centrih po svetu (na 
primer Izrael, Avstrija, Združene države Amerike). Pri tem je bistvena dvodelna sestava: kiparski simpozij na eni 
strani in zbirka skulptur na prostem na drugi. Poleg štirih glavnih Form viv pa je v Sloveniji še precej drugih 
prireditev tega tipa – naslovna Forma viva v Ljubljani je po besedah Marjete Ciglenečki celo prva manifestacija 
tega tipa, ki je prevzela izraz »forma viva«, pred tem je kratek čas obstajala edicija v Štanjelu na Krasu, v 
Dravinjski dolini je znana Forma viva Makole, obstaja tudi Forma viva Tržič in tako naprej; BOŽEGLAV-
JAPELJ 2009, cit. n. 39, p. 361, nn. 21–22; CIGLENEČKI, cit. n. 1, pp. 16–17. 
42 CIGLENEČKI, cit. n. 1, pp. 7–12; Majda BOŽEGLAV-JAPELJ, Hoditi čez grič St. Margarethna, Forma viva 
Portorož 2009 (ed. Anton Biloslav), Portorož 2009, pp. 4–5; Marjeta CIGLENEČKI, Forma viva v Sloveniji in 
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Savinškova in Lenassijeva zamisel je v osnovi temeljila na tem, da bi takratna 
neuvrščena Jugoslavija spodbujala mednarodne povezave in gostila raznovrstne zasedbe 
umetnikov, ki bi spoznavali Slovenijo in njeno umetnost, za nameček pa bi v mestu pustili 
kvalitetne skulpture, izdelane iz materialov, ki so za ta kraj posebno pomembni;43 to iniciativo 
je takoj podprla tudi oblast. S tem, ko so umetniki svoje skulpture izdelovali na mestu samem, 
jim je bilo omogočeno tudi daljše bivanje na delovišču. Tako je bilo poskrbljeno tudi za 
spoznavanje med umetniki in posledičen hiter prenos slogovnih tendenc med umetnostnimi 
centri, kar je bilo zagotovo tudi v interesu politike tistega časa. S tem je bila Slovenija in tudi 
širša Jugoslavija, s svojo kulturo umeščena v nek mednarodni kontekst. Ker pa so bile Forme 
vive zastavljene izrazito internacionalno, je bilo s tem zagotovljeno recipročno predstavljanje 
jugoslovanske umetnosti v tujini in tuje umetnosti v Jugoslaviji.44 Forma viva je imela tako 
zares širok domet na takratno umetnostno dogajanje. Za izvedbo organizacije je bilo sprva 
mišljeno Društvo slovenskih likovnih umetnikov, a ker je bilo v tistem času notranje-upravno 
še prešibko, se je ad hoc formiral upravni odbor, bistvena naloga katerega je bila ravno 
organizacija Form viv.45 
Pomemben je tudi aspekt prehajanja iz galerijskega prostora v živ, odprt javni prostor, 
ki s plenerističnimi idejami precej vpliva na umetnost druge polovice 20. stoletja. Za razliko 
od klasične »galerijske« produkcije je simpozijska plastika zaradi pogojev nastanka navadno 
slabše kvalitete. Bistvena razlika je seveda v naravi ateljejskega dela in plenerističnega 
kiparstva.46 Organizatorji so se tega seveda zavedali, a venomer izpostavljali, da ima proces 
izdelave ravno tolikšno – če ne celo večjo – težo kot končni produkt. O tem priča tudi 
osnovna dvodelna zasnova forme vive – kiparski simpozij, ki sčasoma rezultira v kiparski 
zbirki. V skladu s tem organizacijski krog form viv že tradicionalno odklanja izključno 
aksiološko obravnavanje predstavljenega gradiva, saj fokus na primarni ravni nastavlja na 
ideji mednarodnega kiparskega srečanja ter na sekundarni ravni na skupinskih postavitvah – 
                                                                                                                                                        
japonski umetniki, Simpozij ob razstavi Japonska, Jugoslavija, grafični bienale: dokumenti sodelovanja. Zbornik 
prispevkov = Syposium on the Exhibition Japan, Yugoslavia and the Biennial of Graphic Arts: Documents of 
Collaboration. Proceedings (ed. Gregor Dražil), Ljubljana 2019, pp. 97–98. 
43 BERNIK 1983, cit. n. 40, pp. 10–11; Marko KOŠAN, Petdeset let Forme vive na Ravnah na Koroškem 
(1964–2014), Forma viva Ravne (1964–2014) (ed. Marko Košan), Ravne na Koroškem 2015, pp. 21–22. 
44 Zoran ERIĆ, 50 umetnika iz zbirki Muzeja savremene umetnosti = 50 Artists from the Collections of the 
Museum of Contemporary Art, Jugoslovenska umetnost od 1951. do 1989. = Yugoslav Art from 1951 to 1989, 
Muzej savremene umetnosti, Beograd 2016, pp. 15–16. 
45 CIGLENEČKI, cit. n. 1, pp. 12–14; Marjeta CIGLENEČKI, Forma viva Maribor 1967–1986. O kiparskih 
simpozijih po Evropi in v Sloveniji, Acta historiae artis Slovenica (ed. Mija Oter Gorenčič), Ljubljana 2017, 
XXII/1, pp. 137–138. 
46 To dodatno pojasnjujem v prejšnjem poglavju; Špelca ČOPIČ, Kiparstvo na simpozijih Forma viva Forma 
viva 1961–1981. Kostanjevica na Krki, Portorož, Ravne na Koroškem, Maribor (ed. Stane Bernik–Špelca 
Čopič), Ljubljana 1983, pp. 19–20. 
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le mestoma tako izpostavlja posamezne skulpture, marveč raje lokacijo posamezne forme vive 
z vsemi njenimi skulpturami.47  
Vpliv na nastanek slovenskih Form viv pa ima vsekakor tudi ustanavljanje večjih 
umetnostnih prireditev, ki potekajo periodično – večinoma govorimo o bienalih; zagotovo ima 
največji vpliv ljubljanski Grafični bienale, ki je ustanovljen že leta 1955. Snovalci začetkov 
slovenskih Form viv so jasno poudarili, da so z ustanovitvijo želeli lansirati kiparsko verzijo 
grafičnega bienala. So pa kljub temu, da si torej formo bienalne prireditve vzamejo vsaj za 
izhodiščni zgled, spremenili nekaj bistvenih lastnosti. Vsaj v ideji naj bi se, tako kot bienale, 
forma viva odvila na vsaki dve leti.48 V praksi to seveda ni vedno mogoče in realno stanje bolj 
odstopa od tega pravila kot se ga drži. Prav tako je nekoliko spremenjen selektorski postopek. 
Če bienale praviloma presoja med prijavljenimi deli, forma viva presoja med prijavljenimi 
umetniki. Izbrani umetniki pa imajo nato povsem proste roke kaj bodo in situ ustvarili. 
Organizator jih običajno zameji iz nekaj osnovnih vidikov – izbere material ter zastavi 
časovnico, do kdaj mora biti neka skulptura zaključena. Vse to pa je skupaj še z drugimi 
dejavniki okoli umetnikovega ustvarjanja na delovišču odvisno od razpoložljivih finančnih 
sredstev. Za razliko od bienalskega odbora, organizator forme vive praviloma postane lastnik 
nastale skulpture.49  
Prvi Formi vivi sta Kostanjevica na Krki in Seča pri Portorožu, ki nastaneta že leta 
1961. Kostanjeviška edicija je bila zasnovana v znamenju hrastovega lesa,50 ki ga je bilo v 
okolici v izobilju, portoroška pa je potekala v istrskem kamnu,51 ki so ga prvotno pridobivali 
iz bližnjega kamnoloma Marušići. Drugi dve večji Formi vivi, ki sta prav tako del fonda 
slovenskih Form viv, sta: Ravne na Koroškem, ki je bila ustanovljena leta 1964 in temelji na 
jeklu iz tamkajšnje velike železarne, ter mariborski Tabor iz leta 1967, kjer umetniki za svoje 
                                                 
47 Ibid. 
48 Spočetka je bila sicer ideja, da bi bili prvi dve Formi vivi zaključen projekt, ki bi trajal zgolj pet let. Po teh 
petih letih, ko simpozij poteka anualno, preidejo na bienalno formo; BOŽEGLAV-JAPELJ 2009, cit. n. 39, pp. 
361–362. 
49 Seveda so možne tudi raznorazne dogovorne alternative. V primeru ljubljanske Forme vive so štiri skulpture 
po nastanku v Rožni dolini romale na drugo lokacijo, saj jih je tja podaril organizator. Ampak tudi v tej situaciji 
je organizatorjeva prvotna funkcija prešla najprej v lastniško, da je donacijo v svojem imenu sploh lahko izvedel. 
50 Po besedah Špelce Čopič les v tem času ni med priljubljenejšimi materiali na kiparskih simpozijih; ČOPIČ 
1983, cit. n. 46, p. 20. 
51 Za razliko od lesa je kamen precej bolj priljubljen material na kiparskih simpozijih. V tretji četrtini 20. stoletja 
so pomembna delovišča predvsem avstrijski St. Margarethen, puščava Negev v Izraelu (sl. 28), Aranđelovac v 
Srbiji (sl. 29) in Labin na Hrvaškem (sl. 30). Konec koncev pa v kamnu pozneje potekajo »vse tri stopnje« 
študentske Forme vive − njena testna verzija v Štanjelu, dejanska ljubljanska edicija in njeno nadaljevanje na 
Braču; ibid., pp. 23–24; BOŽEGLAV-JAPELJ 2009, cit. n. 39, p. 361, n. 22. 
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skulpture uporabljajo beton in armiran beton. Z izjemo slednje, ki se je končala z letom 1986, 
vse Forme vive še danes delujejo.52  
V prvih nekaj letih delovanja je organizacijski odbor temeljito razmišljal tudi o 
lokaciji postavitve kipov. To nalogo so zaupali arhitektu Gregi Košaku, ki je imel velik 
posluh za sodobno kiparstvo in njegovo umeščenost v krajino. Košak je med drugim 
oblikoval tudi uradni logotip form viv, ki je v uporabi še danes (sl. 31).53 Ko se je število 
sodelujočih na mednarodnih simpozijih povečevalo – in s tem seveda tudi število skulptur, pa 
je postavitev skulptur v prostor postajala vedno bolj prosta.54 V Portorožu so zaradi velikega 
števila skulptur in s tem povezane stiske s prostorom oziroma umeščanjem skulptur na vsako 
prosto mesto v predvidenem prostoru, skulpturam mestoma tudi spreminjali prvotna 
nahajališča.55 Ker pa je stalna postavitev skulptur rezultat narave form viv kot kiparskih 
kolonij, praviloma velja, da je delovišče tudi končno nahajališče posameznega kipa. 
Zanimive so tudi skupne značilnosti razstavljenih skulptur znotraj ene forme vive. 
Kiparji so praviloma povsem spontano upoštevali krajino okoli sebe. Najbolj prepoznaven 
element seške postavitve je razgibana primorska krajina z morjem in mediteransko vegetacijo, 
kot ključnima karakternima znakoma. Skulpture so večinoma manjših dimenzij, sploh v 
primerjavi s kostanjeviško plastiko.56 Tam je namreč ključni poudarek samostanski kompleks 
s pripadajočo infrastrukturo (zidane ograje, zasajena vegetacija), ki je vstavljen v značilno 
dolenjsko kulturno krajino. Zaradi dimenzij arhitekture je nekako nujno, da skulpture 
izstopajo tudi po velikosti. Vzhodni del te Forme vive, ki se odpira proti gozdovom, pa precej 
bolj izraža organski značaj skulpture, ki se želi karseda vpeti v okolico in živeti skupaj z 
naravo. V veliki meri to omogoča material − les.57 Spet drugače funkcionirajo skulpture iz 
fonda Forme vive v Ravnah na Koroškem. Tam so namreč razporejene po mestnem jedru in 
marsikdaj je vnaprej predvidena pozicija nekega kipa močno določala njegovo končno 
podobo. Za razliko od Kostanjevice in tudi Seče pa se okolje postavitve neke skulpture v 
Ravnah lahko hitro in drastično spremeni – vendarle gre za živo mestno tkivo. Tako lahko v 
več virih beremo o intenzivnih razmišljanjih, da bi določene skulpture premaknili iz prvotne 
                                                 
52 Ibid., pp. 26–28; slednji Formi vivi sta pravno formalno pridruženi članici celotnemu corpusu slovenskih 
Form viv; kostanjeviška in seška sta ustanoviteljici. Kljub temu pa sta mariborska in ravenska enakopravno 
zastopani v vseh telesih; Goran MILOVANOVIĆ, V naši državi [...], Forma viva 2017 (ed. Majda Božeglav-
Japelj), Kostanjevica na Krki 2017, p. 6. 
53 CIGLENEČKI, cit. n. 1, pp. 14–17. 
54 BERNIK 1983, cit. n. 40, pp. 11–12; BOŽEGLAV-JAPELJ 2009, cit. n. 39, pp. 361–362. 
55 To se izkaže kot pogost pojav na formah vivah. Vse štiri vélike in tudi ljubljanska so večkrat spremenile 
prvotno lokacijo nekih skulptur. 
56 ČOPIČ 1983, cit. n. 46, pp. 23–24; BOŽEGLAV-JAPELJ 2009, cit. n. 39, p. 361. 
57 ČOPIČ 1983, cit. n. 46, pp. 20–22. 
22 
 
pozicije, ker se je v vmesnem času veliko okolice pozidalo ali spremenilo.58 Mariborska 
edicija, ki je ne samo najmlajša, marveč tudi že sklenjena, pa se sooča z drugačnim izzivom. 
Maribor je sploh po drugi svetovni vojni doživel hitro rast v vseh pogledih – razvoj 
gospodarstva, s tem povezano višanje števila prebivalcev, čemur pa sledi tudi organsko 
predrugačenje družbene vloge Maribora, ki postane drugo največje slovensko mesto. Ker je 
bil večinski del mesta, z izjemo srednjeveškega jedra, precej enolična betonska urbana 
struktura, so sklenili, da z uporabo taistega materiala krajino razgibajo s postavitvijo skulptur 
na različna pomembna shajališča – parke, tržnice, primestno krajino.59 
Zelo pogosta karakteristika form viv je tudi pragmatična izbira materiala, kjer gre 
navadno za doniran ali pa vsaj poceni material. Les se v Kostanjevici na Krki tako uporablja 
preprosto zaradi izobilja hrastovih dreves v bližnji Krakovski hosti; lastniki okoliških zemljišč 
že kar tradicionalno donirajo material odboru Forme vive. Kamen se v Seči kleše zaradi 
bližnjih kamnolomov Marušići in Valtura; jeklo in železo pa se v Ravnah kuje zaradi močne 
železarske industrije. Maribor je sploh direktno vezan na donacijo, saj Stavbar, ki ima med 
podjetji največji delež izgradnje novega, povojnega Maribora, aktivno sodeluje pri 
organizaciji simpozija in donira ves material. Pa tudi drugi simpoziji – če omenim le dva – že 
v primeru St. Margarethen-a, ki je v tem kontekstu najstarejši, je ogromno delovišče 
postavljeno ob pomemben kamnolom; prav tako ljubljanska Študentska Forma viva ves 









                                                 
58 Ibid., pp. 26–28; Marko KOŠAN, Petdeset let Forme vive na Ravnah na Koroškem (1964–2014), Forma viva 
Ravne 1964–2014 (ed. Marko Košan), Ravne na Koroškem 2015, pp. 21–23. 
59 Ibid., pp. 28–29; CIGLENEČKI 2017, cit. n. 1, pp. 17–19. 
60 ČOPIČ 1983, cit. n. 46, pp. 19–21. 
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4. ŠTUDENTSKA FORMA VIVA V LJUBLJANI 
4.1. Kontekst in organizacijski nastavek 
 
 Šestdeseta leta 20. stoletja so bila zaradi razcveta vseh štirih vélikih slovenskih Form 
viv, Grafičnega bienala in Bienala oblikovanja opazno v znamenju večjih umetnostnih 
prireditev. Poleg naštetih dogodkov, ki so se dogajali v Sloveniji, pa je sočasno potekalo tudi 
nekaj študentskih umetnostnih prireditev po bivši Jugoslaviji in okoliških državah.61 Sploh za 
kiparske simpozije je značilno, da organizatorji pogosto za razstavljavce izberejo mlajše 
ustvarjalce, ki so v tem času nemalokrat še študenti.  
 V turbulentnem obdobju šestdesetih let, sploh druge polovice, se zgodi marsikateri tak 
ali drugačen študentski upor – bodisi na upravno-politični ravni, bodisi na ravni protestov. 
Študenti so se upirali proti gospodarskim reformam in predvsem posrednim ali neposrednim 
posledicam, ki so jih te imele za izobraževanje. V duhu časa opolnomočenja študentskega 
glasu se realizira marsikatera ambiciozna pobuda, ki jo poleg študentskih organizacij podpre 
tudi birokratski in politični vrh.62 Eden najpomembnejših projektov tega časa je zagotovo 
ustanovitev Radia Študent, ki se leta 1969 prične javljati iz kleti doma številka 8 v Rožni 
dolini.63 Ravno ta največja študentska skupnost v Sloveniji, zbrana okoli študentskih domov v 
Rožni dolini, postane pogosto prizorišče različnih novosti. Organizacijsko telo te skupnosti je 
izjemno disciplinirana in fokusirana študentska organizacija Forum, ki je ena od predhodnic 
današnje Študentske organizacije Univerze v Ljubljani. V njihovih rokah je bila organizacija 
večine obštudijskih dejavnosti za študente, pri tem pa so se spretno združevali z različnimi 
republiškimi službami in drugimi institucijami. Prirejali so različne razstave in predstave 
(Forum med drugim ustanovi gledališki studio Vetrnica), pogovore, literarne nastope in 
koncerte v domski diskoteki.64  
 Leta 1967 je Branko Koneski, študent na takrat dve desetletji stari Akademiji 
upodabljajočih umetnosti (današnji Akademiji za likovno umetnost in oblikovanje), v 
                                                 
61 Kot na primer kolonije v Ivanici, v Labinu, na Korčuli, v Zrenjaninu, v Bihaću, v Otrožcu, in tako dalje; 
Aleksander BASSIN, korespondenca in intervjuji z avtorjem, 2018–2019; BOŽEGLAV-JAPELJ, cit. n. 42. 
62 Gal KIRN, Od primata partizanske politike do postfordistične tendence v socialistični Jugoslaviji, 
Postfordizem. Razprave o sodobnem kapitalizmu (ed. Gal Kirn), Ljubljana 2010, pp. 214–216. 
63 Ibid., p. 227; Božo REPE, Študentske demonstracije leta 1968 v zahodni in vzhodni Evropi ter v Jugoslaviji, 
Zgodovina v šoli (ed. Vilma Brodnik), IV/3, Ljubljana 1995, pp. 13–20.  
64 BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; Študentska forma viva, Delo, XII/211, 1971; Z. D., Forma Viva, 
Tribuna, 23/1–2, 1973; Niko GORŠIČ, Sonata v kamnu, Mladina, 38, 1974, pp. 10–11; Boris VIŠNOVEC, Izziv 
mladosti, Mladina, 36, 1975, pp. 12–13; Aleksander BASSIN, Inicijativa Foruma [...], Študentski kiparski 
simpozij Ljubljana 1971 (ur. Vladimir Filipič), Ljubljana 1971, p. 1.  
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dogovoru z upravljalcem študentskih domov in svojo fakulteto, ob dom številka 1 postavil 
marmorno skulpturo dveh figur (sl. 32).65 Študenti, živeči v domovih pod Rožnikom, so v 
zanosu sočasnega pestrega dogajanja na področju kiparskih simpozijev, na ljubljansko 
Akademijo naslovili prošnjo za vzpostavitev študentske verzije kiparskih simpozijev.66 
 Ena ključnih oseb, zadolženih za organizacijo poletnih simpozijev, je bil zagotovo 
Aleksander Bassin, takrat tajnik na ljubljanski Akademiji in predsednik zvezne komisije za 
stike s tujino. S skupnimi močmi sta vodstvo študentskega Foruma in ljubljanske Akademije 
sklenila zastaviti ambiciozen projekt, ki bi temeljil na vodilni ideji siceršnjih slovenskih Form 
viv – omogočiti mednarodno povezovanje med umetniki, od česar nekaj pridobijo vsi: 
udeleženci, organizatorji, sponzorji in tudi prebivalci v splošnem. Sklenejo vzpostaviti 
aktivno komunikacijo med obema drugima jugoslovanskima likovnima akademijama, ki sta 
takrat že obstajali – zagrebško (ustanovljena leta 1907) in beograjsko (ustanovljena 1937), čez 
dve oziroma tri leta pa, ko sta ustanovljeni, k temu pridružijo še sarajevsko in prištinsko.67  
Idejo so lansirali študenti skupaj s svojimi profesorji. Izhajali so iz preprostega dejstva, 
da študentski slikarski simpozij jugoslovanskih likovnih akademij že obstaja v srbski Ivanici, 
zdaj pa bi bil čas vzpostaviti tudi kiparsko verzijo. Pri tem so se hitro zedinili, da bi kot 
prizorišče določili Slovenijo, saj je tu leta 1968 potekala nekakšna preizkusna verzija 
simpozija – študenti ljubljanske Akademije so v Štanjelu na Krasu, v sodelovanju z lokalno 
skupnostjo, pripravili manjšo kiparsko kolonijo (sl. 33).68 Na njem so sodelovali Vojko 
Štuhec, Boris Prokofjev, Milomir Jevtić, Nevenka Kraigher,69 Negovan Nemec in Tone 
Demšar.70 Nato so se sprva sami povezali z beograjskimi kolegi in naposled naslovili uradno 
prošnjo na ljubljansko Akademijo. Tako je bil organizacijski aparat sestavljen iz dveh 
ključnih oseb – predsednika študentske organizacije Forum in predstavnika z Akademije za 
upodabljajočo umetnost. Tam jim je prisluhnil ravno Aleksander Bassin, tisti čas tajnik na 
Akademiji, ki je izpeljal vse birokratske plati organizacije dogodka. Na vodstvih fakultet je 
                                                 
65 Špelca ČOPIČ – Damjan PRELOVŠEK – Sonja ŽITKO, s. v. Kipi v študentskem naselju, Ljubljansko 
kiparstvo na prostem, 1992, pp. 160–161; Anastazija RIBARSKI, korespondenca z avtorjem, 2019; Nataša 
TAŠEVSKA, korespondenca z avtorjem, 2019; Polona DEMŠAR, korespondenca z avtorjem, 2018; Alen 
OŽBOLT, korespondenca z Blažem Šemetom in avtorjem, 2018; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61. 
66 BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; BASSIN 1971, cit. n. 64. 
67 Po prvotnem načrtu naj bi k temu pridružili tudi bolgarsko, češkoslovaško in celo eno od italijanskih akademij, 
a do realizacije nikoli ni prišlo; ibid.; Aleksander BASSIN, Študentski kiparski simpozij 1972 [...], Študentski 
kiparski simpozij Ljubljana 1972 (ur. Vladimir Filipič), Ljubljana 1972, p. 1. 
68 Ibid. 
69 Slednji štirje pozneje sodelujejo tudi na ljubljanski Študentski Formi vivi. 
70 Meta GABRŠEK-PROSENC, Vojko Štuhec – kiparstvo 1970–1996, Vojko Štuhec (Maribor, Umetnostna 




sodelovanje predstavljal kot potencialno močno mednarodno navezo, ki bi se tako izrazila tudi 
na kiparskem simpoziju. S tem bi tudi okrepili povezave med likovnimi akademijami in 
navsezadnje zaradi več deležnikov (finančno) tudi lažje izvedli dogodek in zagotovili boljšo 
medijsko pokritost ter zanimanje laične in strokovne javnosti.71 
 Četudi je šlo za študentski projekt, so si organizatorji zadali, da bodo tudi pri 
načrtovanju pogojev ustvarjanja vsem udeležencem zagotovili vse potrebno za normalno in 
udobno delo. Tako so vsem izbranim krili nastanitev v študentskih domovih, ki so bili čez 
poletje bolj prazni kot čez študijsko leto, zagotovili so jim vso pomoč, ki so jo potrebovali pri 
delu, nad delovišči so jim postavili nekakšne lesene senčnike (sl. 34), da so sploh lahko delali 
v poletnem soncu. Prva edicija simpozija je bila še posebej radodarna, saj so izvajalcem poleg 
vsega tega krili ves material,72 jim plačali za končano delo, poleg tega pa so prejemali še 
dnevnice. Projekt so poleg Akademije in Foruma namreč finančno podprli: Ljubljanski 
študentski domovi, Skupščina mesta Ljubljana, Republiški sklad za pospeševanje kulturnih 












                                                 
71 BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61 
72 En kubični meter bihacita je bil po nabavni ceni, ki je veljala za ljubljansko Formo vivo, 1.500 dinarjev. Za 
primerjavo – istega leta je v Sloveniji štruca kruha stala slabe tri dinarje; Cene kruha v predalu, Dolenjski list, 
XLIX/9, 1971. 
73 POVH 1970, cit. n. 70. 
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4.2. Pregled ljubljanske Forme vive po edicijah 
 
 Za prvo leto so se ljubljanski organizatorji povezali z beograjsko akademijo in skupaj 
so se odločili, da bo na krstni ediciji kiparskega simpozija sodelovalo pet študentov oziroma 
študentk, s tem da bodo Ljubljano zastopali trije predstavniki, Beograd pa dva.74 Že spočetka 
je imela vsaka udeležena fakulteta pravico sama predlagati nabor potencialnih zastopnikov, 
med temi pa je udeležence izbrala strokovna komisija, ki so jo večinoma sestavljali takratni 
profesorji iz Akademije upodabljajočih umetnosti (Špelca Čopič, Aleksander Bassin, Drago 
Tršar in drugi).75 Vojko Štuhec, Nevenka Kraigher in Boris Prokofjev so bili izbrani iz 
ljubljanske, Tomislav Todorović in Andrija Vasiljević pa iz beograjske akademije.76 Poleg že 
prej postavljene marmornate skulpture Branka Koneskija, naj bi bile vse nadaljnje izdelane iz 
doniranega bihacita.77 V tem pogledu obstajata še dve izjemi − za prvo izmed teh poskrbi 
Vojko Štuhec že leta 1971. Svojo skulpturo Alenka (sl. 35–37) je vlil iz betona. V motivu 
precej klasičen ženski akt, ki pa se v različnih variacijah na ljubljanskem simpoziju ponovi še 
nekajkrat. Hkrati pa ravno ta skulptura, po mnenju Mete Gabršek Prosenc, predstavlja začetek 
Štuhčevega resnega vstopa v umetnost. Z motivom ženskega akta se je aktivno ukvarjal vsaj 
do druge polovice 80. let, pogosto ga je realiziral tudi v javnih postavitvah.78 Nevenka 
Kraigher je za ljubljanski kiparski simpozij ustvarila skulpturo z naslovom Rojstvo energije 
(sl. 38–42). Za Dnevnik je sama dejala, da v svoji skulpturi želi prikazati idejo gibanja. 
Izjemno jo je namreč fascinirala kombinacija kamna kot izrazito trdnega materiala in ideje 
gibanja, ki je v nekem smislu ravno nasprotje trdnega. Kraigher se je pozneje preselila v 
Francijo, kjer živi in kot kiparka dela še danes. V Sloveniji je razstavljala na več skupinskih 
razstavah, sploh v Koroški galeriji likovnih umetnosti. V času kiparskega simpozija je Boris 
Prokofjev prebival v bližnji Švicariji, kjer je že kot otrok spoznal znanega kiparja Stojana 
Batiča, ki je imel tam atelje. Skupaj z bratom Aleksandrom sta mu rada pomagala pri 
kiparjenju in Boris je s tem nadaljeval tudi po tem, ko se je Batič preselil v nov atelje na 
                                                 
74 BASSIN 1971, cit. n. 64. 
75 BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61. 
76 Ibid.; Študentska forma viva 1971, cit. n. 64; POVH 1971, cit. n. 70; P. O., Od 15. julija pa do 15. septembra 
[…], Dnevnik, XX/209, 1971; BASSIN 1971, cit. n. 64. 
77 Bihacit je zrnat laporni apnenec, specifičen za kamnolome v okolici Bihaća. Uporablja se večinoma v 
gradbeništvu in v nagrobni plastiki, ker gre za izredno mehak kamen in je enostaven za obdelavo; ČOPIČ 1992, 
cit. n. 65; TAŠEVSKA, korespondenca […], cit. n. 65; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; O kamenu 
bihacit, http://www.bihacit.net/index.php/ba/bihacit-ikic-doo/o-kamenu-bihacit/32-bosanski/bihacit-ikic-doo (15. 
8. 2019). 
78 ČOPIČ 1992, cit. n. 65; Študentska forma viva 1971, cit. n. 64; GABRŠEK–PROSENC 1997, cit. n. 70; 
BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61. 
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Svetčevi ulici.79 V svojem kipu je upodobil Ključ (sl. 43–45) in ga simbolno umestil na enega 
od glavnih vhodov na območje študentskih domov, s Ceste 27. aprila.80 Prokofjev je nekaj let 
po nastopu na rožnodolski Formi vivi v Ljubljani postavil spomenik NOB padlim 
železničarjem v Šiški.81 Andrija Vasiljević za osnovno idejo svojega Torza (sl. 46–48) vzame 
precej klasičen motiv ženskega telesa, a ga zastavi v rahlo provokativni noti. Skulptura, ki 
deluje bolj na abstraktni ravni, naj bi po eni strani predstavljala žensko telo, po drugi pa so 
precej jasno in neposredno nastavljene falične forme.82 Tomislav Todorović pa v svoji 
skulpturi raziskuje enotnost neenotnega. Kamen najprej v izredno estetski maniri razbije na 
dva dela, a ju istočasno pusti med seboj povezana, s čimer gledalec še vedno zaznava 
sinhronost materije (sl. 49–52). Todorović sicer že celo življenje deluje predvsem na srbski 
umetniški sceni. Med drugim je znan kot iniciator in sodelavec na več umetniških kolonijah in 
simpozijih, sicer pa je zaposlen kot redni profesor na beograjski likovni akademiji. Izmed 
sodelujočih na prvi ediciji ljubljanske Forme vive je zagotovo eden tistih, ki je na področju 
kiparstva sčasoma postal eno najpomembnejših imen svoje generacije.83  
 Leta 1972 strokovna komisija med prijavljenimi kandidati izbere tri umetnike iz 
ljubljanske ter po enega iz zagrebške in beograjske likovne akademije. To leto ima 
organizacijski odbor precejšnje finančne težave, tako da simpozij skrajšajo iz polnih dveh 
mesecev na dva tedna.84 Izbrana peterica  mladih umetnikov je neverjetno ambiciozna in vsak 
izmed njih precej hitro postane resen predstavnik profesionalne umetnostne scene. Milomir 
(tudi Mile) Jevtić je študiral na ljubljanski akademiji, sicer pa je bil doma iz Srbije. Po 
končani akademiji je veliko razstavljal po celi Jugoslaviji, predvsem kot član grupe Junij, nato 
pa se je preselil v Združene države Amerike.85 Od vseh udeležencev je na ljubljanskem 
simpoziju sodeloval največkrat – strokovna žirija ga je namreč izbrala kar trikrat. Leta 1972 je 
izdelal Abstrakcijo (sl. 53–58), ob njej pa se je predvsem posvetil konceptualni podstavi 
svojega kiparskega delovanja. Sam je dejal: »Za laike je moje delo najbrž abstrakcija. Kaj 
vnašam, kaj me žene? Na vse to je težko odgovoriti z besedami. Ker sem kipar, se laže 
izražam v delu. Inspiracije jemljem iz narave, skušam jih združiti z zakonitostmi, ki so si 
sorodne, istočasno pa povezujem to s podzavestjo. Veliko najdem v koreninah, v črevesju, v 
                                                 
79 Svetčeva ulica s severozahoda zamejuje območje ljubljanskih študentskih domov v Rožni dolini. 
80 Cesta 27. aprila območje ljubljanskih študentskih domov v Rožni dolini zamejuje s severne strani; BASSIN, 
korespondenca […], cit. n. 61.; Aleksander PROKOFJEV, korespondenca z avtorjem, 2018. 
81 V tej skulpturi se sploh jasno vidi močan vpliv Batičeve estetike na opus Prokofjevega. 
82 BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61. 
83 Ibid.; Јак ауторски тоналитет, http://www.politika.rs/scc/clanak/128506/Jak-autorski-tonalitet (20. 7. 
2019). 
84 Ibid., D. KLADNIK, Umetnost preveč ločena od življenja, Dnevnik, XXI/236, 1972; BASSIN 1972, cit. n. 67. 
85 Milomir JEVTIĆ, korespondenca z avtorjem, 2018; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61. 
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dihanju, tako pridem do asociacij širšega pomena. Učinek, ki ga dosežem pri gledalcih, je 
trojen: plastika kot igrača – najnižje dojemanje; višji smisel je v temi plastike; in kot tretje: 
intelektualno sprejemanje dela v asociacijah, z razmišljanjem.«86 Sploh v sedemdesetih in 
osemdesetih letih prejšnjega stoletja je bil eno bolj znanih imen v jugoslovanski umetnosti 
svoje generacije.87 Andrej Grošelj izdela skulpturo, ki prav tako kot Vasiljevićeva nosi 
naslov Torzo (sl. 59–63). In podobno kot pri slednjem tudi Grošljev kip k sicer klasičnemu 
motivu pristopa nadvse sodobno, po skoraj kubističnemu principu razčlenjujoč oblike v 
osnovne geometrijske forme. Razstavljal je na samostojnih in skupinskih razstavah po celi 
Evropi; Koroška galerija likovnih umetnosti je v svojo stalno zbirko vključila rekonstrukcijo 
njegovega ateljeja v Dobji vasi.88 Ljubo de Karina, sicer Rečan, ki pa je umetnost študiral na 
ljubljanski akademiji, je ustvaril težko sarkofagasto skulpturo (sl. 65–69). Kamnito gmoto je 
želel obuditi kot manifestacijo ideala močno povezanega para, pri čemer ima vsak člen svoje 
lastnosti in svoje specifike, a zares funkcionirata šele skupaj. Avtor Dvojice je bil že poprej 
nagrajen s študentsko Prešernovo nagrado in je tudi v poznejšem življenju predstavljal eno 
močnejših točk hrvaškega, sploh pa reškega kiparstva, pri čemer se je sploh fokusiral na javno 
in spomeniško skulpturo.89 Mihajl Štebih je ob svojem nastopu na ljubljanski Formi vivi že 
stari znanec jugoslovanskih kiparskih simpozijev. Rožnodolski projekt je zastavil na podlagi 
bogate starodavne ikonografije, ki jo je v tistem času raziskoval. Zelo ga je fasciniralo moško 
spolovilo v erekciji ter spolnost na splošno. Veliko je razmišljal o kiparskem potencialu, ki ga 
posamezen del človeškega telesa ima ter sam pri sebi sklenil, da je ravno penis forma z 
največjim potencialom. Njegova skulptura tako nosi naslov Falus v erekciji (sl. 70–78) in se 
giblje nekje v polju blage abstrakcije podobe. Tudi pozneje, tekom svoje umetniške poti, je bil 
falus zagotovo ena od prevladujočih form v njegovem opusu. Poleg v kamnu se je kmalu 
začel tudi aktivno izražati v steklu.90 Med bolj znanimi skulpturami iz okolice študentskih 
domov v Rožni dolini je zagotovo Mravlja (sl. 79–85) Nikole Vukosavljevića. Kipar, ki je 
                                                 
86 KLADNIK 1972, cit. n. 84. 
87 Ibid. 
88 V članku Od ambicioznega eksperimenta do bogatega parka skulptur, objavljenem v zborniku Študentska 
forma viva, poleti 2018, sem delo, ki ga v navedenem odstavku označim za Grošljevo, napak atribuiral kot delo 
neznanega avtorja; vis-à-vis temu pa sem delo, ki ga opisujem v 3. odstavku poglavja 4.3 Skulpture, nastale 
mimo uradnega simpozija in različni posegi na fondu napak atribuiral kot Grošljevo. Tekom nadaljnje raziskave 
sem ob pomoči Aleksandra Bassina za Grošljevo spoznal dotično delo, imenovano Torzo, prvo pa je zaenkrat 
označeno kot delo, brez znanega avtorja (sl. 64); ibid.; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61.; Grošelj Andrej, 
https://www.rav.sik.si/e-knjiznica/koroski-biografski-leksikon/item/groselj-andrej (20. 7. 2019). 
89 KLADNIK 1972, cit. n. 84; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; Biografija, http://www.de-
karina.net/biografija.asp (20. 7. 2019). 
90 KLADNIK 1972, cit. n. 84; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; Dan Kanade u Zagrebu. Mihael Štebih – 
Kanađanin u Mimari, https://www.mnovine.hr/medimurje/art/dan-kanade-u-zagrebu-mihael-stebih-kanadanin-u-
mimari/ (20. 7. 2019).  
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kasneje postal celo dekan beograjske umetnostne akademije, je v preprosti skulpturi želel 
nakazati napetost v gibanju − nekakšno zamrznitev ključnega prizora. Mravlja namreč deluje, 
kot da je tik pred eksplozivnim skokom. Kipar je bil tudi sicer redni udeleženec različnih 
simpozijev, poleg tega je njegova miniaturna in mala plastika pogosto vključena v različne 
zasebne zbirke, predvsem po Srbiji.91 
 Simpozij leta 1973 so spet nekoliko podaljšali − tokrat je trajal od 1. avgusta do 1. 
septembra.92 To leto so s finančnimi problemi presegli obvladljivo raven, zato so se odločili 
poiskati alternativne rešitve.93 Edini financer tega, prek 5 milijonov jugoslovanskih dinarjev 
vrednega projekta, je bila namreč to leto zgolj študentska organizacija Forum, ki takega 
stroška sama ni zmogla prenesti.94 Potencialne sponzorje so sklenili pritegniti tako, da so jim 
v zameno za finančno vzpodbudo podarili eno od na simpoziju izdelanih skulptur. Do 
realizacije tega načrta pride šele na prihodnji ediciji Forme vive, leta 1974.95 To leto pa je bilo 
zanimivo še zato, ker so organizatorji k sodelovanju povabili tudi študente arhitekture, ki bi 
po vzoru vseh večjih form viv poskrbeli za ustrezno umestitev skulptur v predviden okoliš. 
Štiri od petih skulptur iz tega leta stojijo v vrsti ob domu številka 1, peti kip pa je na drugi 
strani istega doma.96 Ker je iz dostopnega fotografskega gradiva moč ugotoviti, da je bila vsaj 
ena od skulptur brez dvoma naknadno premaknjena na današnje mesto in da drugi večdelni 
skulpturi manjkata dva segmenta, je povsem možno, da so skulpture tekom let zamenjale 
svoje lokacije.97 To leto na simpoziju sodelujeta ljubljanska in beograjska akademija. S strani 
gostiteljice so bili izbrani Peter Mali, Jakov Brdar in ponovno Milomir Jevtić; iz Beograda pa 
sta bila v Ljubljano povabljena Mice Popčev Egeac in Dušan Marković.98 Peter Mali, danes 
priznan restavrator, je v kamnitem bloku želel raziskati kombinacijo statičnosti in gibljivosti − 
nekaj podobnega je fasciniralo že Nevenko Kraigher na prvi ediciji simpozija. Če je slednja 
dotično zastavila na kombiniranju oglatih in okroglastih segmentov, je Mali to rešil s 
                                                 
91 Ibid.; НИКОЛА ВУКОСАВЉЕВИЋ. Портрети, http://galerijabeograd.org/wp-
content/uploads/2014/02/katalog-nikola-vukosavljevic-screen.pdf (20. julij 2019). 
92 D. A., Forma viva v študentskem naselju, Dnevnik, XXII/233, 1973. 
93 Aleksander BASSIN, Triletna prizadevanja [...], Študentski kiparski simpozij Ljubljana 1973 (ur. Milomir 
Jevtić), Ljubljana 1973, p. 12. 
94 Z. D. 1973, cit. n. 64; B. A., Obogatitev odprtega prostora, Večer, XXIX/221, 1973; GORŠIČ 1974, cit. n. 64. 
95 BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; GORŠIČ 1974, cit. n. 64; VIŠNOVEC 1975, cit. n. 64. 
96 BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; B. A. 1973, cit. n. 94. 
97 Podatkov o tem žal nisem uspel najti, saj iz fotografskega gradiva, ki sem ga pridobil, točne lokacije ni 
mogoče definirati. Vprašanje o prestavljanju skulptur sem naslovil na več deležnikov, a ker je vsak poudaril, da 
se tega ne spomni natančno, poleg tega pa sem prejel več odgovorov, ki se med seboj ne skladajo, tega vira 
nisem upošteval kot zanesljivega. Premiki prav tako niso bili dokumentirani s strani Zavoda študentskih domov 
ali samih umetnikov; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; OŽBOLT, korespondenca […], cit. n. 65. 
98 B. A. 1973, cit. n. 94; D. A. 1973, cit. n. 92; BASSIN 1973, cit. n. 93. 
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klesanjem valovitih form (sl. 86–89).99 Jakov Brdar je postavil zagotovo eno od bolj znanih 
skulptur ljubljanske Forme vive. Njegov Prst100 (sl. 90–94) je danes že nekoliko dotrajan in 
spran, plitke konture, ki jih je vklesal, pa se vedno bolj stapljajo s preostalo gmoto. Prvotno 
stanje je na srečo dobro dokumentirano na fotografskem gradivu. Po principu, ki ga je 
izpostavil tudi Štebih leto prej, je Brdarja tisti čas zanimal predvsem analitični pristop k 
raziskovanju posamezne človeške forme in tako je v monumentalnih proporcih izdelal 
iztegnjen palec. Tudi motivno se, kot sta izpostavila tako avtor sam kot tudi Aleksander 
Bassin, delo lepo vklaplja v življenje študentskih domov − palec lahko predstavlja potovanje 
na štop, ki je bilo v tistem času sploh med študenti izredno priljubljeno, lahko predstavlja tudi 
znak odobravanja, ponovno pogosto prisoten med mladimi.101 Kipar je pozneje razvil značilen 
slog in postal pomembno ime sploh na področju javne plastike. Milomir Jevtić je bil leta 
1973 nekoliko bolj družbeno-svarilen. Skrbelo ga je vedno hujše onesnaževanje okolja in 
kakšen vpliv imajo razni izpušni plini na naš dihalni sistem. Izdelal je nekoliko abstrahirani 
pljučni krili, pri čemer se eno razvija v drevesne liste (sl. 95–97). S tem je na pomenski ravni 
nastavil zanimivo kombinacijo tvornika in porabnika kisika.102 Beograjčana Mica Popčeva 
Egeaca so zanimale stare civilizacije, ki pogosto nastopajo kot motivno jedro tudi v njegovih 
drugih skulpturah. V Ljubljani je postavil Mumije (sl. 98–99), o katerih pa glede na dostopne 
pisne vire ni bil ravno zgovoren − poudaril je samo, da je želel izpostaviti sobivanje 
organskega in neorganskega.103 Mice Popčev je danes profesor na beograjski Fakulteti za 
likovno umetnost, v Srbiji pa je poznan predvsem kot avtor javnih skulptur. Dušan Marković 
pa za razliko od na primer Brdarja ali Štebiha ni raziskoval kiparskega potenciala telesa v 
mirovanju, marveč v gibanju. V svoji skulpturi Nedoumljivost hoje (sl. 100–103) je želel 
prikazati ravno to − kako v kiparski maniri upodobiti hojo. Neločljiva dela njegove skulpture 
sta bila tudi betonski portal in kamnit podest, ki je portal povezoval s kipom. Vrata na 
prostem lahko hkrati predstavljajo odprtost, obenem pa to odprtost tudi zapirajo. Na tak način 
je Marković predstavljal tudi svoj osrednji motiv − hojo. Po eni strani gre za primarno 
človeško gibanje, ki pa ima seveda tudi svoje omejitve.104 Portal in vmesni segment sta bila 
pozneje iz neznanih razlogov umaknjena, najverjetneje sta bila uničena, saj ju danes ni več v 
                                                 
99 Ibid., Peter MALI, korespondenca z Blažem Šemetom in avtorjem, 2018. 
100 Pojavlja pa se tudi z imenom Pollex 
101 D. A. 1973, cit. n. 92; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; Jakov BRDAR, korespondenca z avtorjem, 
2018. 
102 D. A. 1973, cit. n. 92; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; JEVTIĆ, korespondenca […], cit. n. 85. 
103 D. A. 1973, cit. n. 92. 




Rožni dolini.105 Pozneje se je v svoji karieri precej ukvarjal z manjšo plastiko in tudi s 
slikarstvom.106 
 V prihodnji ediciji, leta 1974, je prišlo do nekaj manjših sprememb. Sprva so se 
zamenjali predstavniki na vodstvenih položajih Forme vive in študentske organizacije 
Forum.107 Skupaj z ljubljansko likovno akademijo so celo leto aktivno iskali morebitne 
financerje projekta, na koncu pa se je sponzor sam obrnil na njih. Kontaktirali so jih namreč z 
Republiškega sekretariata za notranje zadeve in ponudili finančna sredstva v zameno za dve 
skulpturi, ki bi jih nato postavili v park okrog Šolskega centra za strokovno izobraževanje 
delavcev v organih za notranje zadeve.108 Iniciativa, da bi se končno nahajališče sicer v Rožni 
dolini ustvarjenih skulptur, preneslo v šmartenski del Ljubljane, je prišla direktno iz takratne 
Šole za miličnike kadete v Tacnu. Želeli so si kiparsko obogatiti okoliš in so se v zameno za 
nekaj skulptur ponudili kot glavni sofinancer. Kljub vsemu pa so vsi kipi nastali okoli 
študentskih domov in bili nato preneseni pod Šmarno goro.109 Tokrat so izjemoma sodelovali 
samo štirje mladi umetniki – komisija je med prijavljenimi izbrala Dubo Sambolec in Lujota 
Vodopivca iz ljubljanske ter Miluna Anđelkovića in Tomislava Todorovića iz beograjske 
akademije.110 Duba Sambolec je glede na ostale skulpture ljubljanske Forme vive izdelala 
precej klasično zasnovano delo, tako v slogovnem kot v vsebinskem smislu. Sklesala je 
namreč Ženski torzo (sl. 104–108) in ob vprašanju Nika Goršiča, ki je pokrival dogajanje za 
Mladino, kako da se je odločila za tako realističen pristop, je dejala, da se ta hip v tem najbolj 
vidi in se preprosto ne počuti dovolj suvereno, da bi do kamna pristopala v abstraktni maniri. 
Prav tako je poudarila, da je to do zdaj njeno največje delo, tako v fizičnem kot v pomenskem 
smislu ter da ima v bistvu precej treme pred klesanjem.111 Umetnica se je pozneje obrnila tudi 
v bolj konceptualno smer, med drugim pa je razstavljala in sodelovala po vsem svetu, pogosto 
bienalnih prireditvah sodobne umetnosti.112 Po pričevanju Aleksandra Bassina si je financer 
po koncu simpozija sam lahko izbral, kateri dve skulpturi bi želel prenesti v Tacen. Prva 
                                                 
105 Dogajanja okrog betonskega portala in podesta ter predvsem njunega umika z lokacije mi žal noben od 
sogovornikov ni znal pojasniti, pisnega poročanja o dogodku pa prav tako nisem našel; ibid.; BASSIN 1973, cit. 
n. 93. 
106 Dušan B. Marković. Skulptura-objekt, slika-objekt, http://www.jovandespotovic.com/?page_id=8932 (25. 7. 
2019). 
107 GORŠIČ 1974, cit. n. 64. 
108 To je današnja Policijska akademija; ibid.; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; Aleksander BASSIN, 
Zaključek kiparskega simpozija [...], Študentski kiparski simpozij Ljubljana 1974 (ur. Miroslav Bolšina), 
Ljubljana 1974, p. 1. 
109 BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; Duba SAMBOLEC, korespondenca z Blažem Šemetom in avtorjem, 
2018. 
110 Ibid.; GORŠIČ 1974, cit. n. 64; BASSIN 1974, cit. n. 108. 
111 GORŠIČ 1974, cit. n. 64.; SAMBOLEC, korespondenca […], cit. n. 109. 
112 Duba Sambolec, http://and.nmartproject.net/?p=4036 (25. 7. 2019). 
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izmed njih je bil ravno Ženski Torzo, druga pa Kompozicija (sl. 109–112), ki jo je izdelal 
Beograjčan Tomislav Todorović.113 Ta je bil leta 1974 v Ljubljano ponovno povabljen, med 
drugim pa je osvojil tudi marsikatero nagrado in imel precej razstav po Jugoslaviji. Motivno 
se skulptura giblje v polju, ki se kaže kot izredno popularno na tem simpoziju − v statični 
maniri, ki jo kamnita gmota ponuja, želi izraziti napetost, tokrat z nakazano erotično 
konotacijo.114 Milun Anđelković se je sicer rodil v Ljubljani, študiral pa je v Srbiji in že kar 
precej zgodaj v karieri je svoja dela prodajal preko meja ne samo Jugoslavije, marveč tudi 
onkraj evropske celine.115 Četudi je bil v tem času precej bolj usmerjen v beton, je suvereno 
poprijel za dleto in iz bosanskega bihacita sklesal Duel (sl. 113–115). V skulpturi je zajel 
enotnost moškega in ženske, motiv, ki ga je raziskoval že dlje časa.116 Pozneje je svojo strast 
do kiparjenja skoraj v celoti zamenjal za ladjedelništvo in navtični inženiring.117 Lujo 
Vodopivec se je prav tako lotil motiva para (sl. 116–117). Njegovo klesanje je izredno mehko 
in minimalno − nekaj-tonske mase se je, po svojih besedah, ustrašil, in jo je želel čim več 
pustiti v prvotni formi ter zgolj z minimalni kiparskimi intervencijami nakazati motiv.118 
Vodopivec je danes upokojeni redni profesor Akademije za likovno umetnost in oblikovanje v 
Ljubljani, predstavlja pa eno vidnejših oseb na slovenski umetnostni sceni, sploh v 
osemdesetih in devetdesetih letih 20. stoletja. 
 Leto 1975 se od preostalih edicij nekoliko razlikuje, saj organizacijski štab v Ljubljani 
prepusti partnerskim akademijam po Jugoslaviji popolno kontrolo nad izbiro sodelujočih 
umetnikov. Ljubljana posamezni državi zapove edinole, koliko njenih kiparjev so pripravljeni 
gostiti. Razvrstitev mladih umetnikov je bila urejena po sistemu: dva umetnika z ljubljanske 
in po eden s prištinske, sarajevske in beograjske likovne akademije − Mirjam Zupančič in že 
kar tretjič tudi Milomir Jevtić, Velimir Karavelić, Milan Čeranić in Mice Popčev Egeac.119 
Poleg Šole za miličnike kadete v Tacnu je to leto finančno pomoč ponudila tudi Ljubljanska 
kulturna skupnost.120 Delo, ki ga je to leto sproduciral Mile Jevtić, je zadnje v okviru 
                                                 
113 Ibid., BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61. 
114 GORŠIČ 1974, cit. n. 64. 
115 Glede na zapis Nika Goršiča, ki mu pritrjuje tudi Aleksander Bassin, je dve izmed Anđelkovićevih del kupil 
znani venezuelski operni pevec Alfredo Sedal − eno zase, drugo pa za takratnega venezuelskega predsednika 
Rafaela Caldero. Kipar je bil takrat še v rosnih dvajsetih letih; GORŠIČ 1974, cit. n. 64; BASSIN, 
korespondenca […], cit. n. 61. 
116 Ibid. 
117 Revolucionarni izumi. Brodove pravi i molerskim valjkom, 
http://www.novosti.rs/vesti/naslovna/reportaze/aktuelno.293.html:745109-REVOLUCIONARNI-IZUMI-
Brodove-pravi-i-molerskim-valjkom (25. 7. 2019). 
118 Ibid.; Lujo VODOPIVEC, korespondenca z avtorjem, 2018. 
119 VIŠNOVEC 1975, cit. n. 64; I. B., Študentska forma viva, Dnevnik, XXIV/211, 1975. 
120 VIŠNOVEC 1975, cit. n. 64. 
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ljubljanskih Form viv, ki ni izdelano v kamnu, marveč v betonu. Z organizatorji se je 
dogovoril, da izdela reliefe, ki so jih nato namestili na fasado glavne telovadnice na območju 
študentskih domov (sl. 118–119). Skupaj je izdelal kar 52 vlitih plošč, ki so jih na fasado 
fiksirali v dveh traktih − prvi (levi) je sestavljen iz sedmih večjih plošč, drugi (desni) pa iz 
petinštiridesetih manjših. Prostoru primerno vse plošče prikazujejo različne športne 
dejavnosti. Podobe so minimalistične, zasnovane preprosto, a učinkovito.121 Mirjam 
Zupančič se je že pred začetkom klesanja prek organizatorjev s Policijsko akademijo 
dogovorila, da njeno delo roma na travnik v Tacen.122 Izdelala je dve nizki štirikotni piramidi 
(sl. 120–122), ki sta brez podstavka s temeljem direktno vstavljeni v zemljo. Plitko reliefno 
klesanje prikazuje množico ljudi. Zupančič je bila sicer še kot študentka izredno aktivna 
kiparka − med drugim je bila pri svojih sedemnajstih letih, leta 1970, glavna razstavljavka na 
literarnem maratonu na Filozofski fakulteti. Še pred svojim nastopom na ljubljanski Formi 
vivi pa je za svoje delo prejela študentsko Prešernovo nagrado, sodelovala pa je tudi na več 
kolonijah po Jugoslaviji.123 Poleg njene skulpture pa so v Tacen prenesli tudi Ptico (sl. 123) 
Kosovca Velimirja Karavelića. Ta si je za motivno jedro svoje skulpture izbral mir, svobodo 
in ljubezen. Manifestacijo te ideje je sklenil izvesti v ikonografsko precej kodificirani in 
uveljavljeni maniri, a jo je v svojem takratnem slogu nekoliko abstrahiral. Upodobil je namreč 
grlico, ki tradicionalno simbolizira idejo sožitja in miru. Kipar, ki se je kmalu za tem 
specializiral predvsem za relativno klasično portretno plastiko, je kot študent raziskoval 
potencial svojega kiparskega izraza, ko je iz akademskega realizma prešel v svet abstrakcije. 
Njegovo delo je po naknadnem pogovoru s tacenskim partnerjem kot zadnje iz ljubljanske 
Študentske Forme vive preneseno v zelen okoliš Policijske akademije.124 Tako kot Karavelić, 
je tudi Milan Čeranić prišel iz kosovske akademije, ustanovljene šele nekaj let pred dotično 
edicijo simpozija. V tem času ga je zanimala ideja mladostne ljubezni in sklenil je, da bo idejo 
zakoličil v materijo tako, da izdela nagrobnik tega časa v svojem življenju. Za Mladino je 
poudaril, da s tem ne želi biti temačen, marveč želi ljudem nuditi simbolen objem časa, v 
                                                 
121 Ibid., I. B. 1975, cit. n. 119; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; JEVTIĆ, korespondenca […], cit. n. 85. 
122 Pri tem so se celo že v naprej dogovorili točno na katero mesto bodo njeno skulpturo postavili. Ker so se 
zaradi tega morali natančno dogovoriti tudi glede dimenzij in oblike, bi lahko rekli, da je skulptura Množice 
edina skulptura, ki je bila naročena; za razliko od ostalih, katerih dimenzije in oblike se ni v naprej določalo, 
lokacijo pa so v večini primerov prav tako določili a posteriori; VIŠNOVEC 1975, cit. n. 64. 
123 Izpričano je, da je med drugim sodelovala na študentski slikarski koloniji v srbski Ivanici, kjer je celo prejela 
eno od glavnih nagrad, prav tako je v Mariboru sodelovala na manjši kiparski koloniji, kjer se je preizkusila v 
lesu; ibid.; I. B. 1975, cit. n. 119; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; 
https://www.rtvslo.si/kultura/novice/kdor-je-bil-na-literarnem-maratonu-ne-more-biti-vec-isti/450128 (25. 7. 
2019). 
124 BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; Velimir Karavelić, https://galleryathos.com/gallery-
category/velimir-karavelic/ (25. 7. 2019). 
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katerem je to delo (Objem) nastalo (sl. 124–125). Kipar je kasneje v življenju zaslovel 
predvsem kot avtor mnogokaterih povojnih spomenikov na območju Bosne in Hercegovine.125 
Beograjčan Mice Popčev Egeac je leta 1975 na Formi vivi sodeloval že drugič in vsaj po 
motivni plati je ostal na isti poti. Raziskoval je stare kulture in mitologijo, kar je nato na 
različne načine prenašal v kiparstvo. Tokrat je idejo mumificiranja, ki ga je zanimala leta 
1973, združil z mitološkim bitjem − kentavrom; tega namreč upodobi mumificiranega (sl. 
126–127). Za Dnevnik je takrat pojasnil, da ga stari rituali zanimajo, odkar se je pred leti 
preselil v novo stanovanje, kjer je prejšnji najemnik umrl. To ga je vzpodbudilo, da je 
raziskoval in aktivno spremljal sočasno dogajanje na področju raziskovanja starih visokih 
kultur. Za isti časnik je tudi poudaril, da skulpture ni uspel dokončati in z delom namerava 
nadaljevati, ko bi se naslednje leto vrnil na delovišče.126  
Predvsem zaradi finančnih težav in pomanjkanja ljudi, ki bi bili pripravljeni prevzeti 
nadaljnjo organizacijo ljubljanskega kiparskega simpozija, se je ta sklenil z letom 1975. Temu 
je sledilo nekaj let zatišja, nato pa je konec sedemdesetih let hrvaški kipar in arhitekt Slavomir 
Drinković z zagrebške akademije kontaktiral ljubljansko in skupaj z Lujem Vodopivcem 










                                                 
125 VIŠNOVEC 1975, cit. n. 64; Sokolac. Nagradjeni dezerteri grade spomenike – Milan Čeranić,  
https://www.youtube.com/watch?v=HxVS9uOlRNk (25. 7. 2019). 
126 Egeac na svojem Kentavru nikoli več ne dela in je še danes edina skulptura v fondu ljubljanske forme vive, ki 
velja za nedokončano. Kipar je morda pričakoval, da bo naslednje leto potekala nova edicija simpozija, a do tega 
žal nikoli ne pride, saj je tekoče leto tudi sklepno; ibid.; I. B. 1975, cit. n. 119; BASSIN, korespondenca […], cit. 
n. 61. 
127 BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61. 
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4.3. Skulpture, nastale mimo uradnega simpozija in različni posegi na fondu 
 
 Na območjih Študentske Forme vive v Ljubljani (Rožna dolina in Tacen) pa poleg 
štiriindvajsetih skulptur, ki so nastale na kiparskem simpoziju in so bile opisane v preteklem 
poglavju, stoji tudi pet skulptur, ki so tako ali drugače nastale mimo uradnega simpozija. 
Izvora dveh mi žal še ni uspelo odkriti, za ostale pa so okoliščine nastanka vsaj delno jasne.  
 Že omenjena skulptura Branka Koneskija Spomenik mladosti (sl. 32) naj bi bila po 
pisanju Špelce Čopič in po pričevanju Aleksandra Bassina prva skulptura, ki je stala na 
območju študentskih domov; po dokumentaciji, ki jo je uspela pridobiti njegova hči, je bila 
postavljena leta 1967.128 Branko Koneski je sicer makedonski kipar, a je takrat na ljubljanski 
akademiji opravljal specialko. Skulptura prikazuje stiliziran par moškega in ženske. Ker nikjer 
ni eksplicitno zapisano, da je ravno ta skulptura Koneskijevo delo,129 sem se preko 
slovenskega veleposlaništva v Makedoniji obrnil na Slovensko združenje France Prešeren v 
Skopju, od koder so me usmerili k hčeri pokojnega kiparja Nataši Tašovski. Ta je skulpturo 
na podlagi arhivske dokumentacije brez dvoma atribuirala očetu.130  
 O skulpturi, ki stoji ob Štuhčevi Alenki žal ni znanega popolnoma nič (sl. 64). Govoril 
sem z več umetniki, ki so na simpozijih sodelovali, ter s člani strokovne žirije, a o tej 
skulpturi ne najdem nikakršnih podatkov. Pri prebiranju dostopnih virov, sem v članku v 
Večeru našel dve zanimivi informaciji.131 Avtor članka navaja, da je ob koncu simpozija leta 
1973 v Rožni dolini 17 skulptur − če upoštevamo, da je vsaka od prvih treh edicij s seboj 
prinesla 5 skulptur in da je bil Koneskijev marmor postavljen leta 1967, pride seštevek na 16 
skulptur.132 Ker naj bi bil Koneskijev kip po več pričevanjih in dostopnih pisnih virih 
zagotovo prva skulptura v parku, lahko tako domnevamo, da je problematična skulptura 
nastala med leti 1967 in 1973.133 Drugi zanimiv podatek pa je, da taisti avtor med 
naštevanjem sodelujočih umetnikov omenja nekega T. Demšarja.134 Po krajši raziskavi sem 
prišel do zaključka, da se je skoraj zagotovo nanašal na znanega kiparja Toneta Demšarja. 
                                                 
128 ČOPIČ 1992, cit. n. 65; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; DEMŠAR, korespondenca […], cit. n. 65; 
Mojca SMERDU, korespondenca z avtorjem, 2018. 
129 K temu sem se sicer nagibal že od začetka, saj gre za edino delo, ki je izdelano v marmorju in ne v bihacitu 
oziroma betonu kot vsa ostala simpozijska dela. 
130 TAŠEVSKA, korespondenca […], cit. n. 65; RIBARSKI, korespondenca […], cit. n. 65. 
131 D. A. 1973, cit. n. 92. 
132 Ibid.; ČOPIČ 1992, cit. n. 65; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61. 
133 Ibid. 
134 D. A. 1973, cit. n. 92. 
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Kontaktiral sem njegovo hči Polono Demšar, Mojco Smerdu in Aleksandra Bassina, tokrat v 
vlogi poznavalca Demšarjevega opusa, vendar so mi vsi zatrdili, da dotična skulptura 
zagotovo ni delo Toneta Demšarja.135 Podatki o tej skulpturi tako zaenkrat ostajajo skrivnost. 
 Poleti leta 2018 se je pod okriljem Študentskih inovativnih projektov za družbeno 
korist (ŠIPK) zagnala projektna skupina Študentska Forma viva v Rožni dolini, ki je bila 
koordinirana s strani Akademije za likovno umetnost in oblikovanje Univerze v Ljubljani. 
Tudi sam sem začetne raziskave opravil ravno v tej projektni skupini. Dve študentki 
ljubljanske akademije pa sta v sklopu delovne akcije na povabilo Zavoda Študentski dom 
Ljubljana v zelenem okolišu okoli blokov postavili dve novi skulpturi: Maja Bojanić je svoj 
Ostanek (sl. 128) sestavila iz hotaveljskega apnenca, travertina, konglomerata in istrskega 
apnenca; Doroteja Erhatič pa je v beton vlila Koliko embalaže? (sl. 129). Obe novi skulpturi 
sta postavljeni na zelenici pred dom številka 5.136 
 V tacenskem delu Forme vive pa je poleg štirih kamnitih skulptur, ki so bile tja 
prepeljane takoj po končanih delih v Rožni dolini 1974. oziroma 1975. leta, stala še ena 
skulptura (sl. 130–131).137 Šlo je za edino leseno delo v tem naboru, ki danes ni več umeščeno 
v park Policijske akademije. Po besedah Darinke Kolar Osvald, kustosinje Policijskega 
muzeja v Tacnu, ta skulptura zagotovo v nobenem kontekstu ni nastala kot del Forme vive. 
Podatkov o izvoru skulpture žal nisem uspel pridobiti.138  
 Glede na pogovore z vodstvom Zavoda študentskih domov139 in na podlagi fotografij, 
ki sem jih uspel pridobiti, so bile tri skulpture iz fonda ljubljanske Forme vive v zadnjih nekaj 
letih vandalizirane. Mravlja Nikole Vukosavljevića iz leta 1972 je bila nekaj let nazaj 
odlomljena s temelja in prevrnjena s podstavka (sl. 136). Zavod je s pomočjo Oddelka za 
restavratorstvo ALUO UL skulpturo brez večjih poškodb povrnil v obstoječe stanje. Pri 
Grošljevem Torzu pa so neznanci zgornji del te dvodelne skulpture ločili od spodnje polovice 
in prevrnili na tla ob podstavek (sl. 136). Tudi tu je bila zadeva hitro rešena ob pomoči 
                                                 
135 Obstaja verjetnost, da je avtor članka nekaj podatkov zamešal in Demšarja napak pripisal k ljubljanskemu 
simpoziju kot avtorja, namesto da bi ga omenil kot enega od idejnih očetov simpozija, ki so skupaj zasnovali in 
delovali na kraški študentski Formi vivi v Štanjelu; ibid.; BASSIN, korespondenca […], cit. n. 61; DEMŠAR, 
korespondenca […], cit. n. 65; SMERDU, korespondenca […], cit. n. 128; GABRŠEK–PROSENC 1997, cit. n. 
70. 
136 Maja BOJANIĆ – Doroteja ERHATIČ, Novi pridobitvi v letu 2018 – kipa študentk ALUO UL, Študentska 
forma viva. Zbornik (ed. Blaž Šeme et al.), Ljubljana 2018, pp. 85–96. 
137 Tu poudarjam, da spomeniške plastike v ta nabor nisem štel. Na travnikih okoli Policijske akademije stoji še 
Savinškova spominska busta Franca Rozmana Staneta (sl. 132) iz 1953 in več spominskih plošč v Parku spomina 
Tacen (sl. 133–134), v knjižnici Akademije pa še Pirnatova busta Ivana Cankarja iz 1975 (sl. 135); Darinka 
KOLAR OSVALD et al., Katalog umetniških predmetov Ministrstva za notranje zadeve, Ljubljana 2013. 
138 Darinka KOLAR OSVALD, korespondenca z avtorjem, 2019; KOLAR OSVALD 2013, cit. n. 137. 
139 Uroš STIBILJ, korespondenca z avtorjem, 2018; Igor BRLEK, korespondenca z avtorjem, 2018. 
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ljubljanske Akademije za likovno umetnost. Neznana skulptura (sl. 64), ki prikazuje žensko v 
pol sedečem, pol ležečem položaju, z rokama, dvignjenima nad glavo in sklenjenima v 
nekakšno skledasto obliko, je bila v preteklosti že marsikdaj uporabljena za odlagališče 
odpadkov, pepelnik in nekaj let nazaj celo kurišče. Poleg teh treh skulptur pa je bila le kakšen 
teden po postavitvi vandalizirana tudi skulptura Koliko embalaže? Doroteje Erhatič. 
Nepridipravi so ponoči na kip napisali več grafitov (sl. 138). Avtorica je nastalo škodo uspela 
rešiti sama in je grafite odstranila. V sklopu že omenjenega projekta ŠIPK pa sta bili dve 
skulpturi tudi temeljito očiščeni. Gre za Štuhčevo Alenko (sl. 139) in neznano skulpturo, ki 
























4.4 Poskus interpretacije posameznih skulptur in umestitev ljubljanske Forme vive v 
širši kontekst 
 
Pomemben rezultat moje naloge je uvid, da je bila prireditev takega kova in velike 
finančne vrednosti projekt, ki je nastal izključno na podlagi študentske samoiniciative, 
močnega angažmaja in razumevajočih sogovornikov na različnih institucijah. Ne samo, da je 
bilo vseh pet edicij Študentske Forme vive v Ljubljani izvedenih profesionalno in 
premišljeno, tudi izkupiček petih poletij kiparskega udejstvovanja študentov jugoslovanskih 
likovnih akademij je kvaliteten in bogat. V Rožni dolini danes v tem kontekstu stoji dvajset 
skulptur,140 v Tacnu pa štiri. Simpozij je bil že v ideji zasnovan izrazito nepretenciozno, zgolj 
kot nekakšna vadnica mladim nadobudnim kiparjem in prostor medsebojnega spoznavanja 
prihodnjih akterjev jugoslovanske umetnostne scene. Kljub temu pa lahko trdimo, da je 
celoten fond ljubljanske Forme vive kvaliteten in raznovrsten.  
Modernizem, ki je bil v tem času s strani jugoslovanskega političnega vodstva 
odobravana in vzpodbujana umetnostna usmeritev, se kaže tudi v študentski Formi vivi v 
Ljubljani.141 S strani politike je bil načeloma sprejet, saj je bil razumljen kot eden od kanalov, 
ki skrbi za modernizacijo celotne družbe in Jugoslavijo umešča na zemljevid napredka in 
dogajanja.142 To se vidi tudi v ogromnem naboru modernističnih NOB spomenikov po celi 
Jugoslaviji.143 V skladu z intenzivnim povezovanjem med republikami SFRJ pa se tendence 
modernizma prenašajo tudi med mladimi umetniki po umetnostnih centrih Jugoslavije 
(Ljubljana, Zagreb, Beograd, Novi Sad, Split, Subotica in drugi).144 Med slednje med drugim 
zagotovo spada vedno pogostejše ustanavljanje različnih umetnostnih prireditev in raznolikih 
projektov, kamor lahko uvrstimo tudi forme vive.145 
                                                 
140 Poleg teh dvajsetih pa še že omenjene štiri skulpture, ki niso nastale v sklopu simpozija.  
141 Nevenka STANKOVIĆ, The Case of Exploited Modernism. How Yugoslav Communists used the Idea of 
Modern Art to Promote Political Agendas, Third Text, 2006, 20/II, pp. 158–159; ERIĆ 2016, cit. n. 44, pp. 15–
16. 
142 Več o tem v člankih: Branislav DIMITRIJEVIĆ, Iron Curtain Raiser. An Exhibition of American Modern Art 
in Belgrade and its relation to »Socialist Modernism« and »Socialist Consumerism« in SFR Yugoslavija in the 
1950s, Different Avant-Gardes. Problems in Central and Eastern European Art after WW2, Kumu 
kunstimuseum, Tallinn 2009; ter: ERIĆ 2016, cit. n. 44. 
143 Searina RENZ, Art and Revolution. The Student Cultural Center in Belgrade as a Place between Affirmation 
and Critique, Mythmaking Eastern Europe. Art in Response, 3, Berlin 2014, pp. 1–2; DIMITRIJEVIĆ 2009, cit 
n. 142, pp. 2–3.  
144 Lidija MERENIK, The Basic Development Trends of Yugoslav Art after 1945. Art and Politics, Univerza v 
Saitami 2010, pp. 8-9; ERIĆ 2016, cit. n. 44, p. 17–18. 
145 Glej op. št. 41;. 
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Vsekakor pa je treba pri pregledovanju te in tudi vsake druge forme vive, ki je cvetela 
v času Socialistične federativne republike Jugoslavije,146 v zakup vzeti aktualno politično 
sliko. Družba, ki je v ospredje postavljala socialistično doktrino, kolektivizem in delavski sloj 
prebivalstva, je bila kot nalašč za sprejetje umetnostnega gibanja, ki ni zgolj deloval v smeri 
mreženja umetnikov iz vseh jugoslovanskih republik in širše, marveč je temeljil na 
prikazovanju umetnika kot delavca. Poleg zbirke sodobno koncipiranih skulptur je forma viva 
temeljila tudi na piedestalizaciji umetnika med delom. Tako ni presenečenje, da je zlato 
obdobje za forme vive po vseh bivših republikah SFRJ ravno za časa obstoja Jugoslavije. 
Upoštevajoč slednje bi bilo najverjetneje povsem ustrezno razmišljati v smeri, da je 
Študentska Forma viva v Ljubljani pri političnem vrhu dobila takojšnje odobravanje, ker se je 
pri mladih umetnikih tako spodbujala delovna vnema in kolektivistična zavest. Hkrati pa so 
tako poskrbeli za uk umetnikov na področju javne plastike – kar nekaj sodelujočih umetnikov 
na ljubljanski Formi vivi je kasneje v karieri postavljalo NOB spomenike. 
Navkljub ambiciozni in kvalitetni zasnovi ter celo vsakoletni izdaji katalogov pa se o 
študentski Formi vivi v Ljubljani, sploh pa o skulpturah, ki so tam nastale, nikoli ni veliko 
pisalo. To diplomsko delo naj tako služi kot zbir vseh dostopnih virov in predvsem spominov 
ter arhivskega gradiva ljudi, ki so bili v 70. letih tako ali drugače vpeti v delovanje te 
zanimive prireditve. V skulpturah se v veliki večini vidi, da gre za dela izpod rok umetnikov, 
ki svojo likovno potezo še pilijo in so v svoji govorici še nesuvereni. Zanimivo je 
retrospektivno opazovati celoten fond ljubljanske Študentske Forme vive, saj lahko zaznamo 
vse od tega, da delo, s katerim se umetnik predstavi v Rožni dolini, odločilno zaznamuje 
njegov opus, njegovi vplivi pa so pogosto prisotni tudi v ostalih skulpturah, pa vse do tega, da 
se umetniki kasneje v svoji karieri obrnejo v povsem drugo smer.  
Pri večini je moč opaziti naslon na figuralno modernistično dediščino (v človeški 
figuri sploh Henrya Moora, v bolj abstraktnih podobah pa tudi Constantina Brancusija); 
veliko umetnikov se ukvarja s stilizacijo figure na tak ali drugačen način – pri nekaterih je ta 
še močno zaznavna, a vendarle abstrahirana. Na primer: Štuhec (sl. 35), Vasiljevič (sl. 46 in 
59), de Karina (sl. 65), Sambolec (sl. 104), Anđelković (sl. 111), Vodopivec (sl. 116), Jevtić 
(sl. 118), Zupančič (sl. 120) in pa tudi Koneski (sl. 32) ter skulptura neznanega avtorja (sl. 
64). Pogost je motiv figuralnega para – Anđelković, Vodopivec, de Karina in Koneski, pri 
čemer pa vsak avtor do tega ikonografskega motiva pristopa po svoje. Anđelković je tako 
                                                 
146 Prvi slovenski Formi vivi – Kostanjevica na Krki in Seča pri Portorožu se formirata še za časa Federativne 
ljudske republike Jugoslavije, SFRJ se vzpostavi leta 1963, s sprejetjem nove ustave. 
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izpostavil biološke specifike moškega in ženskega spola ter s tem nakazal njuno navezo; 
Vodopivec je govoril o nerazdružljivosti in popolni kombinaciji moškega in ženske; de 
Karina je podobno kot slednji zelo plastično izrazil simbiozo dveh; Koneski pa je dejansko 
želel nastaviti idejo množice mladih ljudi in to je izvedel v obliki dveh figur.  
Štuhec, Sambolec in neznani avtor so izdelali ležeč, sedeč, oziroma pol-sedeč ženski 
akt. Štuhec je zaradi specifike izdelave (kip je namreč vlit v beton) izdelal lepo voluminozno, 
zglajeno figuro, ki v nekakšnem sedečem contrapostu izpostavi desno nogo z bokom in levo 
roko ter del prsi. Glava je stilizirana do te mere, da obraz dejansko ni izdelan. Sambolec je do 
skulpture pristopila zelo klasično. Edina stvar, ki nekoliko razpre to precej »akademijsko« 
skulpturo, je rušenje proporcev. Skulptura neznanega avtorja pa izgleda, kot da ni bila do 
konca izdelana, saj posamezni segmenti plastike niso jasno izraženi in dokončani, tudi med 
seboj se ne prepletajo dobro.  
Jevtić in Zupančič pa sta prikazala mnoštvo. Jevtić na fasado telovadnice namesti več 
reliefov mladih ljudi med udejstvovanjem v različnih športih. Vlivanje je izvedeno zelo 
dobro, z razdvojitvijo na dva friza, izbira več vezivnih barv, pa celotno delo dodatno razgiba. 
Zupančič je množice koncipirala v precej »tršarjevski« zasnovi – brezimni ljudje, ujeti v 
kubus, figure so izrazito stilizirane, prostor je namenoma nakazan precej rudimentarno, efekt 
ideala mnoštva je še bolj poudarjen s pristopom horror vacui, kar se tiče umeščanja figur. 
Pogoste so tudi skulpture, ki prikazujejo del človeškega telesa. Prvo je delo Andrije 
Vasiljevića iz 1971, ki glede na ime sicer predstavlja torzo, a precej jasno aludira na falus (sl. 
46). Drug primer le-tega pa je Štebihov Falus v erekciji (sl. 70). Prvi izmed obeh je klesan 
precej trdo in v zasnovi posameznih aspektov plastike kar nekoliko nerodno, Štebih pa je svoj 
penis sklesal precej bolje – z mojstrsko izvedbo zglajenih delov je pokazal obvladovanje 
tehnično-obrtnega znanja, pa tudi v kontekstualnem smislu je dodal ironično noto, ko je 
skulpturo sicer naslovil kot Penis v erekciji, a ta penis bolj spominja na neko skupaj sesedeno 
gmoto – vse prej kot zares nabrekel falus. Brdar je izdelal prst (sl. 90) – kip, ki je v ideji in 
zasnovi nadvse preprost, a je izveden zares subtilno in kvalitetno. Vidi se mehka in nežna 
obdelava materiala ter pozornost za detajle, ki je močna točka tudi v poznejšem Brdarjevem 
opusu. Jevtić je izdelal pljuča (sl. 95), ki so tako v zasnovi kot izvedbi izdelana precej 
rokohitrsko. Konceptualno je delo šibko in brez značaja, izdelano pa z nerodnim in izredno 
trdim klesanjem ter nepremišljenim proporcioniranjem.  
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Nekaj pa je tudi skulptur, ki si za osnovo vzamejo živali oziroma predmete iz 
vsakdanjega življenja. Primer slednjega je Ključ (sl. 43) Borisa Prokofjevega iz prve edicije 
simpozija. Skulptura, ki v principu klesanja gradi ključ iz različnih form, je precej analitična – 
osrednji motiv sprva dekonstruira, da ga nato kot kolaž združi v enotno obliko. 
Vukosavljevića Mravlja (sl. 79) je jasen pokazatelj, da je bila Forma viva, v obliki, kot je bila 
zastavljena, predvsem vadnica za še študirajočo likovno mladino. Umetnik, ki je sicer pozneje 
v karieri razvil bogat in kvaliteten opus, je bil na tej točki v predvsem oblikovnem smislu še 
precej okoren in negotov v svoje sposobnosti – Mravlja je izvedena precej amatersko, 
nespretno menjavanje plitkega in globokega klesanja in skladno proporcioniranje ter 
kolateralno senčenje kažejo na avtorjevo neobvladovanje obrti. Popčev je na zadnji ediciji 
simpozija sklesal Trojanskega konja (sl. 126), ki velja za edino izpričano nedokončano delo v 
celotnem fondu ljubljanske Forme vive.147 Skulptura, ki se poleg s citiranim pojavlja tudi z 
alternativnim naslovom Kantaver, je zagotovo zoomorfne zasnove, saj brez težav opazimo 
trup na štirih nogah, manjka edino glava. Napram njegovemu nastopu dve leti prej, je leta 
1975 zagotovo viden avtorjev osebni napredek v smeri zrelejšega umetnika, saj s svojimi 
debitantskimi Mumijami ni pokazal resne idejne zasnove in kvalitetne praktične izvedbe. 
Navkljub nedokončanemu stanju kipa, je Kentaver klesan kvalitetno, s smislom za 
proporcionalno shemo in občutljivostjo za upoštevanje gledalčevega pogleda. Karavelićeva 
Ptica pa je uspešen poskus abstraktnega pristopa k upodabljanju favne. Umetnik je namesto 
realističnega pristopa v upodabljanju spretno prikazal ključno asociacijo, ki jo slehernik 
navadno dobi pred oči, ko pomisli na ptico – let. V zasnovi izrazito abstraktna plastika, ki z 
nekaj preprostimi elegantnimi potezami preide iz toge kamnite gmote v lep prikaz gibanja – 
letenja. Zagotovo eden kvalitetnejših kosov v fondu Forme vive, ki pa je javnosti zaradi svoje 
umeščenosti v zaprto in zavarovano območje Policijske akademije v veliki večini neznan. 
Prav tako je skulptura v precej slabem stanju in bilo bi potrebno realizirati strokovno čiščenje.   
Preostale skulpture so večinoma bolj abstraktne, mestoma ekspresivnega značaja, ki se 
fokusirajo na preigravanje z različnimi oblikami, njihovimi skladnostmi in svobodi izraza. 
Todorović je leta 1971 tako svojo Kompozicijo (sl. 49) zastavil kot prikaz popolne skladnosti, 
kjer se dva pola iste plastike druga z drugo skleneta v celoto. Peter Mali (sl. 86) je na tretji 
izvedbi simpozija iz kamna ustvaril obliko samostojnega vala, ko jo obdela v maniri rastra 
valovitih form. Skulptura se na videz premika v gibanju valov. Istega leta je Marković 
zastavil konceptualno zanimivo delo, ki sestoji iz treh kosov – obdelanega kipa, betonskega 
                                                 
147 Gl. op. 126. 
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portala in podesta, ki ju povezuje (sl. 100).148 S projektom je naslovil vprašanje gibanja: tako 
človeškega, kot gibanja v materiji. Razgibana skulptura, ki je prepredena z raznolikimi vzorci 
in kontrastno tog, eleganten portal kažeta tako mirnost in razburkanost kot odprtost in 
zaprtost. Nedoumljivost hoje je tako po idejni kot po izvedbeni plati zagotovo eden od 
vrhuncev Forme vive. 
Skupno je na Študentski Formi vivi v Ljubljani sodelovalo dvajset umetnikov149 z 
ljubljanske, beograjske, zagrebške, sarajevske in prištinske likovne akademije. Veliko 
umetnikov se je šolalo v drugi republiki, od koder so prihajali, in ker so sodelujoči na 
simpoziju prvenstveno zastopali svojo akademijo in ne toliko domačo republiko, je 
zastopništvo najbolj smiselno deliti tako. Ljubljansko akademijo je skupno zastopalo enajst 
umetnikov, srbsko šest, hrvaško, bosansko in kosovsko pa po eden. Ne samo v končnem 
izračunu, tudi vsako leto so prevladovali študenti z ljubljanske akademije. Od teh dvajsetih 
umetnikov so ljubljansko akademijo zastopale tudi tri umetnice – Nevenka Kraigher, Duba 
Sambolec in Mirjam Zupančič, med katerimi je najbolj uspešno kariero zagotovo razvila leta 
1974 sodelujoča Sambolec. Poleg slednje velja v splošnem pregledu izpostaviti Tomislava 
Todorovića, Milomirja Jevtića, Jakova Brdarja in Luja Vodopivca. Vsi navedeni so razvili 
izjemno uspešne mednarodne kariere. Prokofjev, Štuhec, de Karina, Brdar, Popčev Egeac, 
Vodopivec, Čeranić in tudi Koneski so bili pozneje v svoji karieri vsi avtorji javnih skulptur, 
med navedenimi avtorji sploh izstopajo de Karina, Brdar, Vodopivec in Koneski. 
Skulpture so iz vsebinskega vidika večidel precej nepretenciozne – opazujemo lahko 
klasične in preprosto izvedene ikonografske vsebine, kot so človeška figura in deli telesa, 
nekaj razmeroma realistično upodobljenih živali ter predmetov iz vsakdanjega življenja. Tudi 
bolj abstraktne skulpture so tako v tehničnem, kot predvsem v vsebinskem smislu izvedene 
preprosto. Glede na predstavljene vsebine lahko sklepamo, da politični vrh ni diktiral smernic 
v zastavitvi skulptur ali se kako drugače kot organizacijsko vmešaval v študentsko Formo 
vivo v Ljubljani. 
 
  
                                                 
148 Gl. str. 28 in 29. 
149 Skupno je bilo v petih edicijah sicer 24 nastopov – trije umetniki so namreč sodelovali večkrat: Milomir 





Verjamem, da je osnovni namen te diplomske naloge dosežen. S sistematičnim 
nabiranjem gradiva, raziskovanjem arhivskih fondov in izvedbo več intervjujev in pogovorov 
tako v živo kot prek elektronske pošte, sem uspel sestaviti vsaj okviren oris, kaj se je v prvi 
polovici 70. let 20. stoletja dogajalo okrog največjega študentskega naselja v Sloveniji – v 
ljubljanski Rožni dolini.  
Četudi je v celotnem fondu ljubljanske Forme vive morda zares kvalitetnih skulptur le 
kakšna petina, si nabor študentske plastike nedvomno zasluži skrbno ravnanje in kvaliteten 
restavratorsko-konservatorski program. Trenutno sem v procesu dogovarjanja z Zavodom za 
varstvo kulturne dediščine, da se fond vpiše v Register nepremične kulturne dediščine, z 
Restavratorskim centrom in Oddelkom za konserviranje in restavriranje likovnih del 
Akademije za likovno umetnost in oblikovanje UL ter Ministrstvom za notranje zadeve in 
Zavodom študentskih domov pa bom pričel dogovarjanja o pričetku konservatorskih posegov 






Forma viva, kot posebna oblika javne kiparske zbirke, je zastavljena dvodelno – prične 
se s kiparskim simpozijem, kjer umetniki in situ izdelujejo skulpture. Delovišče je zelo 
pogosto tudi končno nahajališče teh skulptur. Produkt simpozija pa je javna kiparska zbirka, 
ki je na različne načine prezentirana javnosti. Kipi so lahko umeščeni v grajeno ali zeleno 
tkivo, to je lahko javno dostopno, polodprto ali zasebno. Forme vive najpogosteje prevzemajo 
obliko parka skulptur.  
O oblikovanih zelenih površinah lahko začnemo govoriti z vzpostavitvijo vrtnih 
ureditev starih visokih civilizacij. Te od statusnega simbola vrhnjih slojev prebivalstva in dela 
religiozne infrastrukture, z vzponom meščanstva v 18. stoletju prično vznikati kot javni 
meščanski parki. Kiparska oprema v oblikovanih zelenih površinah je vedno pogostejša, 
razvija se tudi vedno več tipov javne plastike.  
Forma viva se je na slovenskih tleh pričela razvijati v 60. letih prejšnjega stoletja in se 
sčasoma oblikovala v mnogo različnih edicijah. Poleg štirih največjih (Kostanjevica na Krki, 
Seča pri Portorožu, Ravne na Koroškem, Mariborski Tabor) se je vzpostavilo tudi več manjših 
različic. Ena izmed teh je bila Študentska Forma viva v Ljubljani, ki sta jo okoli študentskih 
domov v Rožni dolini med letoma 1971 in 1975 organizirali Študentska organizacija Forum in 
ljubljanska Akademija upodabljajočih umetnosti. Na kiparskem simpoziju jugoslovanskih 
umetnostnih akademij je sodelovalo 20 umetnikov, skupno so ustvarili 24 skulptur, ki se v 
večini opirajo na dediščino modernistične figuralike.  
Simpozij je bil zasnovan kot študentska vadnica v oblikovanju večjih skulptur in je 
temeljil na povezovanju med umetniki mlade generacije. Material za simpozij je bil v večini 
doniran, Forma viva se je financirala iz sponzorskih sredstev. Med temi velja izpostaviti 
Policijsko akademijo v Tacnu, ki je na sklepnih edicijah (leta 1974 in 1975) odkupila štiri 
skulpture. Te so bile naknadno prenesene v zelen okoliš poslopja Akademije, kjer so še danes. 
Med sodelujočimi je kar nekaj umetnikov, ki so kasneje razvili zelo uspešne kariere – na 
primer Vojko Štuhec, Tomislav Todorović, Milomir Jevtić, Ljubo de Karina, Nikola 
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apnenec, travertin, konglomerat, istrski apnenec), 
51×145×72. 
 
Slika 129: Doroteja Erhatič, Koliko embalaže?, 2018, 
beton, 245×60×40. 
 





Slika 131: Pogled na območje okrog Policijske akademije v Tacnu, kjer se levo spodaj vidi lesena skulptura neznanega 
avtorja. 
 
Slika 132: Jakob Savinšek, Spominska busta Franca 
Rozmana Staneta v Tacnu. 
 




Slika 134: Park spomina Tacen. 
 
Slika 135: Janez Pirnat, Spominska busta Ivana Cankarja, 
1975. 
 
Slika 136: S temeljev prevrnjena Mravlja Nikole 
Vukosavljevića.  
 
Slika 137: Snet in ob piedestal prevrnjen vrhnji del skulpture 




Slika 138: Z grafitnim sprejem vandalizirana skulptura 
Doroteje Erhatič, le nekaj dni po postavitvi.  
 
Slika 139: Štuhčeva Alenka med procesom strokovnega 
restavratorsko-konservatorskega čiščenja.  
 
Slika 140: Edina še ne-atribuirana skulptura okoli 









9. ZEMLJEVIDA OBMOČIJ LJUBLJANSKE FORME VIVE 
 
 
Zemljevid 1: Zemljevid prve lokacije študentske Forme vive v Ljubljani v Rožni dolini z označenimi lokacijami skulptur. 
Skulpture v bledi barvi niso nastale kot del uradnega simpozija. Zemljevid je oblikovala in za to diplomsko delo glede na 





Zemljevid 2: Zemljevid druge lokacije študentske Forme vive v Ljubljani v Tacnu z označenimi lokacijami skulptur. 




10. SEZNAM SLIKOVNEGA GRADIVA Z VIRI 
 
- Slika 1: Risba domnevnih Babilonskih vrtov; 
https://www.ancient.eu/img/r/p/500x600/9064.png?v=1532586222 (12. 5. 2019). 
- Slika 2: Pogrebni ritual v grobnici faraona Minakhta, faksimile Charlesa K. 
Wilkinsona iz 1921, original nastal med 1479–1425 pr. n. št., tempera na papir, 
71,4×122; 
http://egyptianagriculture.weebly.com/uploads/2/6/9/1/26913873/9328017_orig.jpg 
(12. 5. 2019). 
- Slika 3: Preris prikaza vrta v Tebah; https://images-
production.gardenvisit.com/uploads/images/2683/tem6214seg191_original.jpg (18. 8. 
2019). 
- Slika 4: Rus in urbe v Vatikanu; 
italy_rome_vatican_gardens.jpg?crop=1298:518;0,0&resize=1298:518&output-
quality=70&resize=774:309&composite-to=center,center|774:309&background-
color=white (12. 5. 2019). 
- Slika 5: Rekonstrukcija rimskega vrta v Landesmuseumu v Bonnu; KLUCKERT 
2000, cit. n. 8, p. 17. 
- Slika 6: Vrt ob Tiburtinusovi vili v Pompejih; https://jeanclaudegolvin.com/wp-
content/uploads/2017/10/italie-pompei-octavius-quartio-jc-golvin.jpg (12. 5. 2019). 
- Slika 7: Vrt okoli Lucullusove vile v Rimu; http://www.maquettes-
historiques.net/R42H.jpg (12. 5. 2019). 
- Slika 8: Vrt v kompleksu Hadrijanove vile v Tivoliju; 
https://sb.ecobnb.net/app/uploads/sites/3/2019/04/villa-adriana-tivoli.jpg (12. 5. 2019). 
- Slika 9: Vrtovi Alcazarja Seviljskega, Sevilja; https://ummahsonic.com/wp-
content/uploads/2018/12/shutterstock_342325979-681x450.png (12. 5. 2019). 
- Slika 10: Amoenus locus v samostanskih vrtovih sv. Lovrenca v Šibeniku; 
https://s.inyourpocket.com/gallery/122250.jpg (12. 5. 2019). 
- Slika 11: Bernardo Buantalenti, Grotta di Buantalenti, Vrtovi Boboli, 1583–1593, 
Firence; https://3.bp.blogspot.com/--
aZbQ_p_ikU/VdCSFJWQ9vI/AAAAAAAA7gs/UjGeIa15HOs/s1600/800px-
Grotta_del_buontalenti%252C_prima_sala_00.JPG (12. 5. 2019). 
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- Slika 12: Bartolomeo Ammannati, Apenin, Medičejski vrt, Castello, 1599; 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/d9/Villa_medicea_di_Castello_-
_Fountain_of_the_Apennine_02.jpg (12. 5. 2019). 
- Slika 13: Antonio di Gino Lorenzi, skulpture v grotti, Medičejski vrt, Castello, 1600; 
https://www.intoscana.it/shared/intoscana/immagini/arte-e-
cultura/52432265_556091364870508_3461033729726611456_n.jpg?__scale=w:630,
h:419,t:2 (12. 5. 2019). 
- Slika 14: Giovanni da Bologna, Glava velike figure Apenina, Vila Demidoff, Prato, 
1590; https://encrypted-
tbn0.gstatic.com/images?q=tbn:ANd9GcQG1FYRC4Au03Ifkk0U1ssdzofsPuXiJTBG
qMboSRi3Nx7ocNZF (12. 5. 2019). 
- Slika 15: Zračni posnetek versaillskega parkovnega kompleksa; 
https://live.staticflickr.com/472/19220326099_9f6a5d56b3_b.jpg (12. 5. 2019). 
- Slika 16: Jean-Baptiste Tuby, Apolon, Versailles, 1668–1671; 
http://images.wikioo.org:8080/ADC/Art.nsf/O/9CWH6A/$File/Jean+Baptiste+Tuby-
Fountain+Of+Apollo.JPG (12. 5. 2019). 
- Slika 17: Francois Giardon, Saturn, Versailles, 1672–1677; https://encrypted-
tbn0.gstatic.com/images?q=tbn:ANd9GcT1kFHFBGYXbd9alPAeuU39C83N7ufIlAG
zwA1DyXFC5cKUbxE5 (12. 5. 2019). 
- Slika 18: Piramida v parku Branitz; https://encrypted-
tbn0.gstatic.com/images?q=tbn:ANd9GcSztfqW8G-
GGX55cBd5LfYi9AWRYrrFVTzXKBMK6iTrXca_OMPV2w (12. 5. 2019).  
- Slika 19: Park Maeght, St-Paul-de-Vence; 
https://i.pinimg.com/originals/32/52/ca/3252ca015941992411590df1047eaa36.jpg 
(12. 5. 2019). 
- Slika 20: Parc Güell, Barcelona; https://cache-graphicslib.viator.com/graphicslib/page-
images/742x525/131767_B_Barcelona_Park_Guell_shutterstock_92061638.jpg (12. 
5. 2019). 
- Slika 21: Parc Joan Miró, Barcelona; https://blog.apartmentbarcelona.com/wp-
content/uploads/2017/03/woman-and-the-bird-1024x680.jpg (12. 5. 2019). 
- Slika 22: Forma viva Kostanjevica na Krki, v ospredju skulptura Sretena Milatovića 
Ostanki Noetove barke; iz 2004; http://www.seviqc-
brezice.si/modules/uploader/uploads/locations/pics/Galerija_Bo_idar_Jakac_Forma_vi
va_Fototeka_GBJ.jpg (12. 5. 2019).  
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- Slika 23: Forma viva Seča pri Portorožu, v ospredju skulptura Achiama Poklon 




29.JPG (18. 8. 2019). 
- Slika 24: Forma viva St. Margarethen, v ospredju skulptura Pierra Székelya Veselje iz 
1962; 
https://www.operimsteinbruch.at/EN/repos/files/venues/piedra.jpg?exp=29191&width
=880&height=460 (12. 5. 2019). 
- Slika 25: Forma viva Maribor, v ospredju skulptura Slavka Tihca Zakotaljena krogla 
iz 1973; http://www.mariborart.si/documents/10227/916b46e4-41a2-4f16-977c-
74aa32bdd042?imageThumbnail=0&ext=.jpg (12. 5. 2019).  
- Slika 26: Forma viva Ravne na Koroškem, v ospredju skulptura Matjaža Počivavška 
Brez naslova iz 1989; https://fvr.si/files/fvr/exhibition/01-
jesenicnik/Matjaz%20Pocivavsek.jpg (12. 5. 2019). 
- Slika 27: Karl Prantl, Mejni kamen, St. Margarethen, 1958; 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/1e/Karl_Prantl%2C_Grenzstein%
2C_1958.jpg (30. 7. 2019). 
- Slika 28: Forma viva Negev v Izraelu, v ospredju skulptura Moshe Sternschussa 
Lotova žena iz 1962; https://photos.smugmug.com/TRIPS/ISRAEL/NEGEV-
DESERT/HIGHTLIGHTS/i-3vg6pZG/0/8e9f91a3/L/DSC_0219-L.jpg (12. 5. 2019). 
- Slika 29: Forma viva Aranđelovac, v ospredju skulptura Franceta Rotarja Jedro iz 
1974; https://www.supernovatravel.rs/media/image/f7/t3_38113.jpg (12. 5. 2019). 
- Slika 30: Forma viva Labin, v ospredju skulptura Božice Dee Matasić Stolp pogledov 
iz 2016; 
http://matasic.com/images/kula/02%20tower%20of%20views,%20matasic.com.jpg 
(12. 5. 2019). 
- Slika 31: Logotip slovenske forme vive; 
http://matictrsar.com/images/logos/forma_viva.jpg (30. 7. 2019). 
- Slika 32: Branko Koneski, Spomenik mladosti, 1967, marmor, 250×30×60; osebni 
arhiv Ane Sterle. 
- Slika 33: Snovalci študentskega kiparskega simpozija v Štanjelu na Krasu; 
GABRŠEK–PROSENC 1997, cit. n. 70. 
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- Slika 34: Udeleženci prve edicije simpozija pod improviziranimi strehami; BASSIN 
1971, cit. n. 64. 
- Slika 35: Vojko Štuhec, Alenka, 1971, beton, 80×90×90; osebni arhiv Ane Sterle. 
- Slika 36: Štuhec pri svoji skulpturi Alenka na simpoziju 1971; BASSIN 1971, cit. n. 
64. 
- Slika 37: Fotografija končane skulpture Alenka v katalogu. Vojko Štuhec, Alenka, 
1971, beton, 80×90×90; BASSIN 1971, cit. n. 64. 
- Slika 38: Nevenka Kraigher, Rojstvo energije, 1971, kamen (bihacit), 100×100×70; 
osebni arhiv Ane Sterle. 
- Slika 39: Kraigher med delom na skulpturi Rojstvo energije leta 1971; BASSIN 1971, 
cit. n. 64. 
- Slika 40: Fotografija končane skulpture Nevenke Kraigher v katalogu. Nevenka 
Kraigher, Rojstvo energije, 1971, kamen (bihacit), 100×100×70; BASSIN 1971, cit. n. 
64. 
- Slika 41: Fotografija kiparke Kraigher med delom na simpoziju; POVH 1970, cit. n. 
70. 
- Slika 42: Avtorica med klesanjem Rojstva energije; Študentska forma viva, Delo, 
XII/211, 1971. 
- Slika 43: Boris Prokofjev, Ključ, 1971, kamen (bihacit), 192×96×70; osebni arhiv Ane 
Sterle. 
- Slika 44: Kipar Prokofjev ob svoji skulpturi Ključ; BASSIN 1971, cit. n. 64. 
- Slika 45: Dokončan Ključ v katalogu. Boris Prokofjev, Ključ, 1971, kamen (bihacit), 
192×96×70; BASSIN 1971, cit. n. 64. 
- Slika 46: Andrija Vasiljević, Torzo, 1971, kamen (bihacit), 189×71,5×100; osebni 
arhiv Lise Rode. 
- Slika 47: Andrija Vasiljević na simpoziju leta 1971; BASSIN 1971, cit. n. 64. 
- Slika 48: Vasiljevićev Torzo v katalogu. Andrija Vasiljević, Torzo, 1971, kamen 
(bihacit), 189×71,5×100; BASSIN 1971, cit. n. 64. 
- Slika 49: Tomislav Todorović, Kompozicija, 1971, kamen (bihacit), 75×120×165; 
osebni arhiv Lare Skukan. 
- Slika 50: Fotografija v Mladini leta 1974, v ospredju Todorovićev Kompozicija iz 
1971, v ozadju Jevtićeva Pljuča iz 1973; GORŠIČ 1974, cit. n. 64. 
- Slika 51: Kipar Tomislav Todorović ob svoji dokončani skulpturi Kompozicija leta 
1971; BASSIN 1971, cit. n. 64. 
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- Slika 52: Todorovićeva skulptura v katalogu. Tomislav Todorović, Kompozicija, 
1971, kamen (bihacit), 75×120×165; BASSIN 1971, cit. n. 64. 
- Slika 53: Milomir (Mile) Jevtić, Abstrakcija, 1972, kamen (bihacit), 220×125×100; 
osebni arhiv Ane Sterle. 
- Slika 54: Jevtićev prvi nastop na ljubljanski Formi vivi leta 1972, s skulpturo 
Abstrakcija. Milomir (Mile) Jevtić, Abstrakcija, 1972, kamen (bihacit), 220×125×100; 
B. A. 1973, cit. n. 94. 
- Slika 55: Kipar Jevtić ob skulpturi Abstrakcija v dnevnem časopisju; KLADNIK 
1972, cit. n. 84. 
- Slika 56: Prenos Abstrakcija z delovišča na končno nahajališče; osebni arhiv 
Aleksandra Bassina. 
- Slika 57: Postavljanje Jevtićeve skulpture na končno lokacijo; osebni arhiv Aleksandra 
Bassina. 
- Slika 58: Jevtićev kip Abstrakcija v katalogu leta 1972. Milomir (Mile) Jevtić, 
Abstrakcija, 1972, kamen (bihacit), 220×125×100; BASSIN 1972, cit. n. 67. 
- Slika 59: Andrej Grošelj, Torzo, 1972, kamen (bihacit), 115×230×60; osebni arhiv 
Lise Rode. 
- Slika 60: Kipar Grošelj pri svoji skulpturi Torzo leta 1972; osebni arhiv Aleksandra 
Bassina. 
- Slika 61: Andrej Grošelj si ogleduje svojo skulpturo Torzo na delovišču; osebni arhiv 
Aleksandra Bassina. 
- Slika 62: Prenos Grošljevega Torza na končno lokacijo; osebni arhiv Aleksandra 
Bassina. 
- Slika 63: Segmentna fotografije Grošljeve skulpture v katalogu; BASSIN 1972, cit. n. 
67. 
- Slika 64: Skulptura neznanega avtorja, 1967–1972 (?), kamen (bihacit), 100×130×130; 
osebni arhiv Ane Sterle. 
- Slika 65: Ljubo de Karina, Dvojica, 1972, kamen (bihacit), 100×180×100; osebni 
arhiv Ane Sterle. 
- Slika 66: Prenos Dvojice z delovišča na končno nahajališče; osebni arhiv Aleksandra 
Bassina. 




- Slika 68: Nadziranje premika de Karinove skulpture na končno lokacij; osebni arhiv 
Aleksandra Bassina. 
- Slika 69: Dvojica v katalogu leta 1972. Ljubo de Karina, Dvojica, 1972, kamen 
(bihacit), 100×180×100; BASSIN 1972, cit. n. 67. 
- Slika 70: Mihajl Štebih, Falus v erekciji, 1972, kamen (bihacit), 180×110×80; osebni 
arhiv Lise Rode. 
- Slika 71: Kipar Štebih ob svoji skulpturi; KLADNIK 1972, cit. n. 84. 
- Slika 72: Prenos  Štebihovega Falusa v erekciji na podstavek; osebni arhiv Aleksandra 
Bassina. 
- Slika 73: Nadziranje spuščanja Štebihove plastike na končni podstavek; osebni arhiv 
Aleksandra Bassina. 
- Slika 74: Falus v erekciji iz 1972 med fiksiranjem na podstavek; osebni arhiv 
Aleksandra Bassina. 
- Slika 75: Spust Štebihovega kipa na temelje podstavka; osebni arhiv Aleksandra 
Bassina. 
- Slika 76: Nadziranje spusta Falusa v erekciji na podstavek; osebni arhiv Aleksandra 
Bassina. 
- Slika 77: Nadziranje spusta Falusa v erekciji na podstavek; osebni arhiv Aleksandra 
Bassina. 
- Slika 78: Mihajl Štebih s svojo skulpturo v katalogu. Mihajl Štebih, Falus v erekciji, 
1972, kamen (bihacit), 180×110×80; BASSIN 1972, cit. n. 67. 
- Slika 79: Nikola Vukosavljević, Mravlja, 1972, kamen (bihacit), 110×50×110; osebni 
arhiv Ane Sterle. 
- Slika 80: Vukosavljević s svojo Mravljo v Bassinovem objektivu; osebni arhiv 
Aleksandra Bassina. 
- Slika 81: Umetnik med delom na svoji Mravlji; osebni arhiv Aleksandra Bassina. 
- Slika 82: Fotografija Vukosavljevićeve plastike Aleksandra Bassina; osebni arhiv 
Aleksandra Bassina. 
- Slika 83: Fotografija Vukosavljevićeve plastike Aleksandra Bassina; osebni arhiv 
Aleksandra Bassina. 
- Slika 84: Fotografija Vukosavljevićeve plastike Aleksandra Bassina; osebni arhiv 
Aleksandra Bassina. 
- Slika 85: Mravlja v katalogu. Nikola Vukosavljević, Mravlja, 1972, kamen (bihacit), 
110×50×110; BASSIN 1972, cit. n. 67. 
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- Slika 86: Peter Mali, Valovanje (Val), 1973, kamen (bihacit), 132×75×100; osebni 
arhiv Ane Sterle. 
- Slika 87: Val v katalogu leta 1973. Peter Mali, Valovanje (Val), 1973, kamen (bihacit), 
132×75×100; BASSIN 1973, cit. n. 93. 
- Slika 88: Malijveo Valovanje v Tribuni. Peter Mali, Valovanje (Val), 1973, kamen 
(bihacit), 132×75×100; Z. D. 1973, cit. n. 64. 
- Slika 89: Fotografija v knjigi Špelce Čopič o ljubljanskem kiparstvu na prostem, pri 
razdelku o študentski Formi vivi v Rožni dolini. Peter Mali, Valovanje (Val), 1973, 
kamen (bihacit), 132×75×100; ČOPIČ (et al.) 1992, cit. n. 65. 
- Slika 90: Jakov Brdar, Pollex (Prst), 1973, kamen (bihacit), 100×200×90; osebni arhiv 
Lare Skukan. 
- Slika 91: Brdarjev Pollex v katalogu 1973. Jakov Brdar, Pollex (Prst), 1973, kamen 
(bihacit), 100×200×90; BASSIN 1973, cit. n. 93. 
- Slika 92: Jakov Brdar v Tribuni. Jakov Brdar, Pollex (Prst), 1973, kamen (bihacit), 
100×200×90; Z. D. 1973, cit. n. 64. 
- Slika 93: Prst v dnevnem časopisju; D. A. 1973, cit. n. 92. 
- Slika 94: Prst Jakova Brdarja iz leta 1973 na naslovnici septembrske Tribune; Z. D. 
1973, cit. n. 64. 
- Slika 95: Milomir (Mile) Jevtić, Pljuča, 1973, kamen (bihacit), 130×120×65; osebni 
arhiv Lise Rode. 
- Slika 96: Pluča v katalogu leta 1973. Milomir (Mile) Jevtić, Pljuča, 1973, kamen 
(bihacit), 130×120×65; BASSIN 1973, cit. n. 93. 
- Slika 97: Jevtić v Tribuni s svojo skulpturo. Milomir (Mile) Jevtić, Pljuča, 1973, 
kamen (bihacit), 130×120×65; Z. D. 1973, cit. n. 64. 
- Slika 98: Mice Popčev Egeac, Mumije, 1973, kamen (bihacit), 130×110×75; osebni 
arhiv Ane Sterle. 
- Slika 99: Mumije v katalogu leta 1973.Mice Popčev Egeac, Mumije, 1973, kamen 
(bihacit), 130×110×75; BASSIN 1973, cit. n. 93. 
- Slika 100: Dušan Marković, Nedoumljivost hoje, 1973, kamen (bihacit), 
110×195×130; osebni arhiv Ane Sterle. 
- Slika 101: Pogled na Markovićev kiparski projekt, fotografiran skozi odprtino danes 
neohranjenih betonskih vrat; Z. D. 1973, cit. n. 64. 
- Slika 102: Nedoumljivost hoje v katalogu.  Dušan Marković, Nedoumljivost hoje, 
1973, kamen (bihacit), 110×195×130; BASSIN 1973, cit. n. 93. 
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- Slika 103: Kipar Marković, fotografiran ob svoji trodelni skulpturi – na levi betonski 
portal, avtor sedi na vmesnem podestu, na desni klesan kos bihacita, ki je danes še 
edini ohranjeni del celotne plastike; Študentje krasijo [...] 1973, cit. n. 104. 
- Slika 104: Duba Sambolec, Ženski torzo, 1974, kamen (bihacit), 124×80×126; osebni 
arhiv Lare Skukan. 
- Slika 105: Sambolec s svojim Ženskim torzom v katalogu leta 1974; BASSIN 1974, 
cit. n. 108. 
- Slika 106: Naslovnica kataloga edicije iz 1974, s skulpturo Dube Sambolec v 
ospredju, desno vidna njena nekoliko manjša maketa, v skrajno desnem kotu še 
nedokončana Todorovićeva Kompozicija iz taiste izvedbe simpozija; BASSIN 1974, 
cit. n. 108. 
- Slika 107: Avtorica leta 1974 v Tacen prenesene skulpture Ženski torzo ob svojem 
delu leta 2018; osebni arhiv Blaža Šemeta. 
- Slika 108: Fotografija Dube Sambolec ob svoji skulpturi v Goršičevem prispevku o 
ediciji študentske Forme vive leta 1974 v Mladini; GORŠIČ 1974, cit. n. 64. 
- Slika 109: Tomislav Todorović, Kompozicija, 1974, kamen (bihacit), 210×90×75; 
osebni arhiv Ane Sterle. 
- Slika 110: Todorović s svojo skulpturo leta 1974; BASSIN 1974, cit. n. 108. 
- Slika 111: Pogled iz zraka na območje Policijske akademije v Tacnu, kjer se levo 
spodaj vidi Todorovićeva skulptura; 
https://www.policija.si/images/stories/NovinarskoSredisce/SporocilaZaJavnost/2009/f
ebruar/090206-Akademija/PA_IzZraka02.jpg (12. 5. 2019). 
- Slika 112: Kipar med končnim klesanjem svoje skulpture Kompozicija na delovišču  –
torej še pred prenosom na končno lokacijo v Tacen; GORŠIČ 1974, cit. n. 64. 
- Slika 113: Milun Anđelković, Duel, 1974, kamen (bihacit), 65×120×230; osebni arhiv 
Ane Sterle. 
- Slika 114: Anđelokićev Duel v katalogu edicije 1974; BASSIN 1974, cit. n. 108. 
- Slika 115: Srbski kipar Milun Anđelković v Goršičevem prispevku v Mladini leta 
1974; GORŠIČ 1974, cit. n. 64. 
- Slika 116: Lujo Vodopivec, Par, 1974, kamen (bihacit), 110×170×170; osebni arhiv 
Lise Rode. 




- Slika 118: Milomir (Mile) Jevtić, Relief športnikov, 1975, beton, 130×6×1200; osebni 
arhiv Matica Ferlana. 
- Slika 119: Jevtić med procesom izdelave svoje reliefne plastike za telovadnico v 
Rožni dolini leta 1975 v Mladini; VIŠNOVEC 1975, cit. n. 64. 
- Slika 120: Mirjam Zupančič, Množice, 1975, kamen (bihacit), 90×40×30; osebni arhiv 
Blaža Šemeta. 
- Slika 121: Kiparka Zupančič je pomoč pri izdelavi svoje skulpture poiskala pri 
poletnih stanovalcih v študentskih domovih; I. B. 1975, cit. n. 119. 
- Slika 122: Kiparka Mirjam Zupančič med klesanjem svojih Množic v Mladini leta 
1975; VIŠNOVEC 1975, cit. n. 64. 
- Slika 123: Velimir Karavelić, Ptica, 1975, kamen (bihacit), 120×84×94; osebni arhiv 
Ane Sterle. 
- Slika 124: Milan Čeranić, Objem, 1975, kamen (bihacit), 60×50×270; osebni arhiv 
Lare Skukan. 
- Slika 125: Kipar Čeranić na začetku izdelave svoje skulpture leta 1975; VIŠNOVEC 
1975, cit. n. 64. 
- Slika 126: Mice Popčev Egeac, Trojanski konj (Kentaver), 1975, kamen (bihacit), 
163×80×230; osebni arhiv Ane Sterle. 
- Slika 127: Egeacov Trojanski konj v Mladini leta 1975; VIŠNOVEC 1975, cit. n. 64. 
- Slika 128: Maja Bojanić, Ostanek, 2018, kamen (hotaveljski apnenec, travertin, 
konglomerat, istrski apnenec), 51×145×72; osebni arhiv Matica Ferlana. 
- Slika 129: Doroteja Erhatič, Koliko embalaže?, 2018, beton, 245×60×40; osebni arhiv 
Ane Sterle. 
- Slika 130: Skulptura neznanega avtorja, s. a., les, 220×40×40; osebni arhiv Ane Sterle. 
- Slika 131: Pogled na območje okrog Policijske akademije v Tacnu, kjer se levo spodaj 
vidi lesena skulptura neznanega avtorja; 
https://www.policija.si/images/stories/NovinarskoSredisce/SporocilaZaJavnost/2009/f
ebruar/090206-Akademija/PA_IzZraka01.jpg (12. 5. 2019). 
- Slika 132: Jakob Savinšek, Spominska busta Franca Rozmana Staneta v Tacnu; 
osebni arhiv Matica Ferlana. 
- Slika 133: Park spomina Tacen; http://www.varensvet.si/wp-
content/uploads/2016/06/Tacen-junij-2016.jpg (12. 5. 2019). 
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- Slika 134: Park spomina Tacen; 
http://www.mnz.gov.si/fileadmin/mnz.gov.si/pageuploads/news_images/svecka.JPG 
(12. 5. 2019). 
- Slika 135: Janez Pirnat, Spominska busta Ivana Cankarja, 1975; osebni arhiv Matica 
Ferlana. 
- Slika 136: S temeljev prevrnjena Mravlja Nikole Vukosavljevića; osebni arhiv Blaža 
Šemeta. 
- Slika 137: Snet in ob piedestal prevrnjen vrhnji del skulpture Andrije Vasiljevića; 
osebni arhiv Blaža Šemeta. 
- Slika 138: Z grafitnim sprejem vandalizirana skulptura Doroteje Erhatič, le nekaj dni 
po postavitvi; osebni arhiv Doroteje Erhatič. 
- Slika 139: Štuhčeva Alenka restavratorsko-konservatorskega čiščenja; osebni arhiv 
Ane Sterle. 
- Slika 140: Edina še ne-atribuirana skulptura okoli študentskih domov v Rožni dolini, 





















IZJAVA O AVTORSTVU 
Izjavljam, da je diplomsko delo v celoti moje avtorsko delo ter da so uporabljeni viri in 
literatura navedeni v skladu s strokovnimi standardi in veljavno zakonodajo. 
 
Ljubljana, september 2019 
Matic Ferlan 
